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RESUMO  
 
Esta pesquisa analisa as representações dos atentados do 11 de Setembro de 
2001 e das subseqüentes políticas antiterroristas adotadas pela administração Bush 
presentes na série Guerra Civil, da editora Marvel Comics, ressaltando o papel das 
histórias em quadrinhos no atual cenário historiográfico, assim como a importância de 
novas abordagens metodológicas que possam permitir uma maior compreensão das 
especificidades da relação texto-imagem-contexto que caracterizam essas fontes.  
O objetivo central dessa pesquisa consiste em identificar o discurso político da 
editora Marvel Comics acerca dos atentados do 11/09 e seus desdobramentos, tais 
como o Ato Patriótico, a invasão ao Afeganistão e a guerra ao Iraque na sociedade 
civil estadunidense. Busca-se também apresentar um panorama da trajetória das 
histórias em quadrinhos nos Estados Unidos durante o século XX, buscando 
evidenciar a importância e influência dos acontecimentos políticos no 
desenvolvimento das tramas e representações construídas, as possibilidades de 
utilização da fonte como forma de conhecimento do passado, discutir a necessidade 
da aproximação dos conhecimentos técnicos da produção de quadrinhos para 
aprofundar as reflexões históricas sobre os discursos transmitidos por essa fonte, 
refletir sobre o papel das histórias em quadrinhos enquanto instrumentos de 
comunicação e difusão de valores culturais, políticos, sociais e ideológicos. 
 
 
 
 
  
 
 
ABSTRACT 
 
This research analyzes the representations of the attacks of September 11, 
2001 and the subsequent anti-terrorist policies adopted by the Bush administration 
present in Marvel Comic’s Civil War series, highlighting the role of comics in the current 
historiographical scenario, as well as the importance of new methodological 
approaches that can enable a greater understanding of the specifics of the relationship 
text-image-context that characterize these kind of sources. 
The main objective of this research is to identify the political discourse of Marvel 
Comics publisher about the attacks of 9/11 and its consequences, such as the Patriot 
Act, the invasion of Afghanistan and the war on Iraq in American civil society. The aim 
is to also present an overview of the history of comics in the United States during the 
twentieth century, seeking to highlight the importance and influence of political events 
in the development of plots and representations, the possibilities of using the source 
as a mean of knowledge of the past, discuss the need for bringing the expertise of 
comic production for deepening historical reflections on speeches transmitted by this 
source, reflect on the role of comic books as instruments of communication and 
dissemination of cultural, political, social and ideological ideas. 
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 INTRODUÇÃO 
  
As histórias em quadrinhos estão na moda. É possível verificar essa afirmação 
de diversas maneiras. A mais evidente consiste em uma observação direta, basta abrir 
os olhos e caminhar pelas ruas de uma capital para que você se depare com algum 
jovem utilizando uma camisa com estampas que façam referência ao universo dos 
super-heróis ou vilões, alguns dos mais comuns são o Batman, o Coringa, o Homem 
de Ferro, o Capitão América, contudo, não é incomum encontrar camisetas de 
personagens menos populares como o Flash, o Lanterna Verde ou o Hulk.  
Um aspecto curioso sobre essa constatação reside sobre o fato de que esse 
jovem já não apresente, exclusivamente, o estereótipo nerd, com cabelos arrumados, 
óculos grandes, uma aparência socialmente deslocada, e um livro embaixo do braço. 
O jovem que utiliza camisas com referência aos super-heróis muitas vezes pode ser 
popular, pode ser frequentador de uma academia, um praticante de esportes radicais, 
pode, inclusive, fazer parte dos padrões de beleza impostos possuindo uma aparência 
atraente para as mulheres. O que é mais surpreendente hoje em dia, é ser possível 
substituir esse jovem rapaz com os atributos descritos por uma menina ou 
adolescente. Sim, as mulheres passaram a ocupar um espaço anteriormente de 
exclusividade masculina, elas estão presentes em convenções como a Comic Com 
International1, nas feiras de quadrinhos e nas lojas especializadas. Ainda que as 
mulheres estejam no início da abertura de espaço dentro do processo criativo e nas 
cerimônias de premiação, é inegável que os últimos anos foram de uma expressiva 
conquista.  
Outra maneira pela qual poderíamos verificar que as Histórias em Quadrinhos 
estão na moda seria olharmos para os números das vendas de HQs. Isso 
possivelmente confundiria o leitor, pois, se esses números não impressionam mais 
como em décadas anteriores, apesar de a Diamond Comics2 ter apresentado um 
                                                          
1 Comic-Con International é o nome dado à maior convenção de histórias em quadrinhos e cultura pop 
do mundo, realizada em San Diego, California, desde 1970. Seu modelo passou a ser copiado em 
outras cidades e países. 
2 Diamond Comics é a empresa responsável pela distribuição das histórias em quadrinhos nos Estados 
Unidos, e seus dados são utilizados para acompanhar as vendas. 
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crescimento de 9,5% em suas atividades nos EUA, em 20143, isso não aponta, 
necessariamente, para um arrefecimento no interesse pelas histórias e seus 
personagens, apenas para uma maior diversificação das plataformas e suportes em 
que as histórias e seus personagens estão sendo comercializados.  
É possível ainda observar o ranking com as maiores bilheterias da história do 
cinema, afinal essa outra mídia foi fundamental na retomada das histórias em 
quadrinhos na última década. Ao fazer isso, o leitor encontraria três filmes baseados 
em histórias em quadrinhos nas dez maiores bilheterias de todos os tempos, os dois 
filmes da franquia Vingadores e o terceiro e último filme da franquia Homem de Ferro. 
Caso isso não seja o bastante, bastaria um olhar mais atento para a programação das 
salas de cinema nos últimos anos e seria possível verificar que a cada dois ou três 
meses um filme adaptado das HQs esteve em cartaz. 
Não foi apenas o mercado cinematográfico que foi inundado pela avalanche 
dos super-heróis, as animações infanto-juvenis também. Diferentemente das décadas 
de 1980 e 1990 em que as animações de super-heróis eram feitas para serem exibidas 
na televisão com episódios curtos de quinze ou vinte minutos, atualmente elas 
possuem duração de mais de uma hora e procuram adaptar alguns dos arcos de 
histórias da maneira mais fiel possível, muitas vezes mantendo a mesma 
complexidade e violência da trama original. Merecem destaque especial as animações 
da DC Comics4 “Batman: o Cavaleiro das Trevas”, “Batman: ataque ao Arkham” e 
“Liga da Justiça: a Guerra”, enquanto que da Marvel, “Doutor Estranho”, “Vingadores 
Confidencial: Justiceiro e Viúva Negra”, “Os Supremos: o filme”. 
As séries de televisão, por sua vez, têm adaptado obras das histórias em 
quadrinhos desde a década de 1960. Fizeram sucesso as séries do Batman, com 
Adam West, entre 1966 e 1968, a Mulher-Maravilha interpretada por Lynda Carter 
entre 1976 e 1979, O Incrível Hulk, interpretado pelo fisiculturista Lou Ferrigno, entre 
1978 e 1982. Em tempos mais recentes, a série Smallville chegou ao surpreendente 
número de dez temporadas de exibição, entre 2001 e 2011 e atualmente, a Warner 
                                                          
3 LNKUS, Juliete. Adaptações de quadrinhos levam público cada vez maior aos cinemas. Florianópolis, 
Santa Catariana, 2015. < http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/252899-adaptacoes-de-quadrinhos-
levam-publico-ada-vez-maior-aos-cinemas.html> Acessado em 31/08/2015.  
4 A Editora DC Comics é a segunda maior editora de Histórias em Quadrinhos dos Estados Unidos, e 
publica, entre outros títulos, Superman e Batman. 
14 
 
Bross possui sete adaptações da DC Comics5, com destaque para as duas mais 
antigas, Arrow e Gotham já na quarta temporada, enquanto a Marvel possui cinco 
séries em diferentes canais6, incluindo o Netflix.  
Outra forma de constatação do sucesso das histórias em quadrinhos reside em 
seus espaços de comercialização. O processo de mudança do status das HQs fez 
com que elas deixassem de ser comercializadas apenas em bancas de jornais e 
passassem a ocupar as prateleiras das maiores redes de livrarias no Brasil. Nos 
Estados Unidos, desde a década de 1980 as revistas passaram a ser comercializadas, 
majoritariamente, em espaços específicos conhecidos como Comic Shops. Apesar 
das dificuldades em comercializar apenas produtos restritos a esse público, em São 
Paulo existem algumas lojas específicas. Um exemplo seria a “Comix Book Shop”, 
criada em 1986, a loja sobreviveu a diferentes períodos no mercado de quadrinhos, e 
hoje é capaz de organizar um evento para mais de quinze mil (15.000) visitantes, a 
“Fest Comix”. Cabe também destacar o espaço Geek, da rede de livrarias Cultura, 
localizado no coração da Avenida Paulista. 
O governo brasileiro, aparentemente, teve papel fundamental nesse novo 
processo de difusão das Histórias em Quadrinhos no Brasil, ao incluir os quadrinhos 
nas listas do PNBE7, primeiramente na seleção de 2006 para o ano letivo de 2007, e 
depois, novamente, em 2008, chegando até os dias de hoje.  
O número bruto é menor que a relação anterior feita pelo governo, que 
tinha mais três publicações ligadas à área. Proporcionalmente, no 
entanto, houve um aumento de títulos quadrinísticos na relação de 
2008: representaram 7% do total, contra cerca de 4,5% da listagem 
passada.8 
A ação do governo federal cumpriu um importante papel no incentivo à leitura 
de quadrinhos no Brasil, segundo Ramos: 
O número de exemplares comprados de cada obra varia muito de ano 
para ano e de seleção para seleção. A tendência é a venda ficar entre 
15 mil e 48 mil cópias de cada título. Um bom negócio, ainda mais num 
país em que as tiragens de um álbum em quadrinhos ficam entre mil 
e três mil unidades [...] O número de obras em quadrinhos nas listas 
                                                          
5 São elas: Arrow, Gotham, The Flash, Izombie, Supergirl, Legends of Tomorrow e Lucifer. 
6 São elas: Agents of S.H.I.E.L.D, Agente Carter, Powers, Daredevil e Jessica Jones. 
7 Plano Nacional Biblioteca Escola, lançado pelo governo federal em 1997, com o objetivo de abastecer 
as bibliotecas de educação básica com títulos necessários à formação dos indivíduos. 
8 VERGUEIRO, Waldomiro; RAMOS, Paulo. Quadrinhos na Educação: da rejeição à prática. São Paulo, 
Editora Contexto, 2009, p.19. 
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também aumentou. Partiu de dez, em 2006, para quase trinta em 
2010.9 
Vergueiro e Ramos indicam, ainda, que as Histórias em Quadrinhos também 
estavam presentes nos Parâmetros Curriculares Nacionais desde 1997: 
Os PCN traziam uma releitura das práticas pedagógicas aplicadas na 
escola, de modo a criar um novo referencial a ser adotado pelos 
professores nos ensinos fundamental e médio. Os parâmetros da área 
de Artes para a 5ª a 8ª séries mencionam especificamente a 
necessidade de o aluno ser competente na leitura de histórias em 
quadrinhos e outras formas visuais, como publicidade, desenhos 
animados, fotografias e vídeos. Os PCN de Língua Portuguesa 
também mencionam os quadrinhos. No caso do ensino fundamental, 
existe a referência específica à charge e à leitura crítica que esse 
gênero demanda.10 
É importante ressaltar ainda que as Histórias em Quadrinhos não apareciam 
única e exclusivamente vinculadas aos estudantes das séries iniciais e do ensino 
fundamental II, mas os Parâmetros Curriculares Nacionais para o ensino médio 
também incentivavam o contato com a nona arte: 
No volume dedicado a Linguagens, Códigos e suas Tecnologias, o 
documento faz três referências às histórias em quadrinhos como 
manifestação artística a ser trabalhada em sala de aula. Numa delas, 
cita a necessidade de fazer uma leitura aprofundada dos quadrinhos, 
de modo a perceber de forma detalhada os recursos visuais presentes 
no texto: quando o aluno identifica os truques que os desenhistas 
utilizam para criar efeitos de movimento e profundidade espacial nas 
histórias em quadrinhos e que aqueles e outros efeitos são também 
utilizados na artes, distinguindo os estilos das diversas tradições, 
épocas e artistas, o entendimento desses aspectos torna-se mais 
efetivo e interessante. Os PCN para o ensino médio destacam a 
importância dos diversos gêneros dos quadrinhos como fonte histórica 
e de pesquisa sociológica. No segundo caso, assinalam que charges, 
cartuns e tiras são “dispositivos visuais gráficos que veiculam e 
discutem aspectos da realidade social, apresentando-a de forma 
crítica e com muito humor”.11 
A ampliação do espaço dos quadrinhos na sociedade não passou despercebido 
pela Academia, e, pouco a pouco, as HQs adquirem cada vez mais espaço entre 
pesquisadores nas universidades brasileiras. O jornalista e curador britânico Paul 
Gravett, em sua mais recente passagem pelo país, afirmou “Não é mais possível 
                                                          
9 RAMOS, Paulo. Revolução do Gibi: nova cara dos quadrinhos no Brasil. São Paulo, Devir, 2012, 
p.223. 
10 VERGUEIRO, Waldomiro, RAMOS, Paulo. Quadrinhos na educação: da rejeição à prática. São 
Paulo, Contexto, 2009, p.10. 
11 Idem, p.11. 
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ignorar o tema dos quadrinhos no ambiente acadêmico”12. Os professores Waldomiro 
Vergueiro e Roberto Elísio dos Santos já haviam percebido isso, e procuraram 
quantificar esse crescimento na produção acadêmica dentro da Universidade de São 
Paulo. Das trinta pesquisas de mestrado e doutorado encontradas pelos autores, dez 
haviam sido produzidas na década de 1990 e treze haviam sido produzidas entre os 
anos de 2000 e 200513. 
Assim como Vergueiro e Dos Santos, Gentil e Callari procuraram quantificar 
essa produção nas universidades federais e estaduais brasileiras. Foram encontrados 
174 trabalhos de mestrado e doutorado, com 75 pesquisas realizadas na década de 
2000 e outras 81 pesquisas, entre 2011 e 2013, indicando um crescimento 
significativo. A pesquisa também surpreendeu ao colocar a área de História entre as 
cinco áreas que mais produziram, figurando atrás de Artes Visuais, Comunicação 
Social, Pedagogia e Letras14. 
Ainda na área acadêmica, o número de eventos voltados para as Histórias em 
Quadrinhos ou que passaram a permitir sua entrada foi significativo. Na área de 
História podemos mencionar O “Encontro de Pesquisa em História” (EPHIS), na 
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), ou “Seminário de História e Cultura” 
organizado pela Universidade Federal de Uberlândia (UFB), entre tantos outros. 
Trabalhando com Histórias em Quadrinhos de maneira mais abrangente, na 
Universidade Federal de São Paulo (UNIFESP) temos a “Jornada Temática em 
Histórias em Quadrinhos”, e na Universidade de São Paulo (USP), o maior evento de 
quadrinhos da América Latina, as “Jornadas Internacionais de Histórias em 
Quadrinhos”, evento bienal organizado pelo grupo de pesquisa da Escola de 
Comunicação e Arte, Observatório de Histórias em Quadrinhos. O evento, em sua 
última edição, alcançou seu melhor desempenho, um total de 229 comunicações e 24 
lançamentos de livros durante toda a semana. 
                                                          
12 Paul Gravett em entrevista concedida ao site especializado em cultura pop “Vitralizado”. Disponível 
em<http://www.vitralizado.com/hq/paul-gravett-nao-e-mais-possivel-ignorar-os-quadrinhos-no-
ambiente-academico/, >acessado em 28/08/2015. 
13 VERGUEIRO, Waldomiro. SANTOS, Roberto Elísio dos. A pesquisa sobre histórias em quadrinhos 
na Universidade de São Paulo: análise da produção de 1972 a 2005. São Paulo. Unirevista, vol.1, nº3. 
2006.p.6 
14 O trabalho ainda aguarda publicação, mas já foi apresentado durante as 3as Jornadas Internacionais 
de Histórias em Quadrinhos na Universidade de São Paulo. O Caderno de resumos pode ser acessado 
pelo endereço eletrônico < http://www2.eca.usp.br/jornadas/CadernoDeResumos-3asJornadas.pdf>, 
acessado em 05/02/2016. 
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Dentro do espaço acadêmico foi criada em Leopoldina, Minas Gerais, a 
Associação de Pesquisadores em Arte Sequencial (ASPAS), cujo objetivo é aproximar 
os pesquisadores de todo o país e organizar eventos direcionados para o tema. 
A existência de grupos de pesquisa, como o Observatório de Histórias em 
Quadrinhos na Universidade de São Paulo e o Grupo de Pesquisa sobre Quadrinhos, 
na Universidade Federal de São Paulo, que inicia sua trajetória com seus primeiros 
eventos, juntamente com diversos outros cursos e eventos oferecidos em outras 
capitais como Belo Horizonte, reforçam a tese de que as Histórias em Quadrinhos não 
podem mais ser ignoradas. 
O historiador e pesquisador Márcio dos Santos Rodrigues já se prepara para 
ministrar a 6ª edição do curso “Quadrinhos: Linguagem e História”, no Palácio das 
Artes e a “Feira Internacional de Quadrinhos” (FIQ), realizada desde 2013, se 
consolida como um evento de abrangência nacional. 
Ainda que o interesse pelas Histórias em Quadrinhos esteja crescendo, a 
dificuldade em realizar uma pesquisa acadêmica ainda persiste. Existem poucos 
especialistas na área e poucos espaços para a troca de experiências entre 
pesquisadores. A bibliografia sobre o tema também cresce a cada ano, mas continua 
escassa quando comparada com outras áreas, para o pesquisador de quadrinhos 
continua quase um imperativo ler obras em língua inglesa ou francesa. O acesso às 
fontes também se configura como uma das principais dificuldades entre os 
pesquisadores da área, em sua maioria a consulta é realizada em acervos pessoais, 
conforme apontou Rodrigues: 
Sobre o acesso a algumas das HQs consideradas nesta pesquisa, 
cumpre fazer alguns comentários. Embora seja comum nos dias de 
hoje que as grandes editoras reimprimam HQs de décadas anteriores 
aos anos 1980, o que encontramos durante a realização da pesquisa 
foi um acesso restrito a alguns títulos, pelo menos no que se refere ao 
suporte impresso.15 
A mesma questão também aparece na dissertação de Thiago Monteiro 
Bernardo: 
                                                          
15 RODRIGUES, Marcio dos Santos. Representações políticas da Guerra Fria: as histórias em 
quadrinhos de Alan Moore na década de 1980. Dissertação (mestrado) – Universidade Federal de 
Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências, 2011, p.200. 
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Optamos por utilizar estas histórias em suas versões originais, com o 
formato de página norte americano e com histórias em língua inglesa, 
a fim de evitar qualquer distorção resultante da tradução ou da 
redefinição do tamanho de imagens. Isto foi possível graças ao fato 
destes arcos de histórias terem sidos publicados em volumes 
encadernados, que se encontram a disposição em nosso acervo 
particular, garantindo a viabilidade deste trabalho.16 
Na área de História as dificuldades são ainda maiores do que em outros 
espaços acadêmicos, pesquisadores como Elias Thomé Saliba e Marcos Antonio da 
Silva, na Universidade de São Paulo, foram pioneiros em seus trabalhos, mas ainda 
são escassos doutores e especialistas na linguagem dos quadrinhos em outras 
universidades públicas que possam difundir ainda mais os trabalhos de pesquisa com 
essa fonte. 
A pesquisa que agora se apresenta foi realizada durante os anos de 2013 e 
2016, no departamento de História da Universidade Federal de São Paulo, sob 
orientação da professora Drª Ana Nemi. As questões levantadas surgiram cerca de 
dois anos antes, durante uma pesquisa sobre os impactos da Guerra Fria em diversas 
áreas da cultura estadunidense. Naquele momento, a dissertação de Carlos André 
Krakhecke, intitulada “Representações da Guerra Fria nas Histórias em Quadrinhos: 
Batman, o Cavaleiro das Trevas e Watchmen (1979-1987)”, defendida no programa 
de Pós-Graduação em História da Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do 
Sul, chamou nossa atenção para a utilização das HQs como forma de compreensão 
do passado.  
Durante um ano consultei artigos e dissertações escritos na área de História, 
Comunicação e Letras. Cada uma das áreas apresentava preocupações específicas 
e aspectos metodológicos particulares, e ainda que alguns trabalhos sobre a estética 
das Histórias em Quadrinhos ou sobre a especificidade da leitura dessa linguagem 
constassem na bibliografia das pesquisas de História, quase sempre as histórias em 
quadrinhos eram utilizadas de maneira ilustrativa, ou mesmo como um reflexo 
condicionado do contexto em que foram produzidas. 
                                                          
16 BERNARDO, Thiago Monteiro. Sob o manto negro do morcego: uma análise do imaginário da ameaça nos 
EUA da Era Reagan através do universo ficcional do Batman. Dissertação (mestrado em História Comparada) – 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, 2009, p.12. 
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A historiadora Maria Eliza Linhares Borges, ao falar sobre os procedimentos 
metodológicos que muitas vezes norteariam a utilização da fotografia pelos 
historiadores, afirmou 
Há quem acredite que o uso de imagens fotográficas na pesquisa 
histórica signifique inovar, mesmo quando se lhe aplica o mesmo 
conceito de documento histórico utilizado pela historiografia metódica. 
Não se percebe, por exemplo, que o novo paradigma nem a História é 
um conhecimento mecânico, destinado a traduzir a verdade dos fatos, 
nem o documento fala por si mesmo e nem o historiador é um mero 
transmissor das informações nele contidas17 
Essa observação vai ao encontro da afirmação de Peter Burke acerca da 
utilização de imagens nas pesquisas de História. Segundo Burke: 
Quando utilizam imagens, os historiadores tendem a tratá-las como 
meras ilustrações, reproduzindo-as nos livros sem comentários. Nos 
casos em que as imagens são discutidas no texto, essa evidência é 
frequentemente utilizada para ilustrar conclusões a que o autor já 
havia chegado por outros meios, em vez de oferecer novas respostas 
ou suscitar novas questões18 
Foi precisamente desse incômodo metodológico que surgiram as primeiras 
questões acerca de como os historiadores deveriam utilizar as Histórias em 
Quadrinhos como fonte.  
A série Guerra Civil, objeto desta pesquisa, é considerada, ainda hoje, uma das 
séries mais importantes já produzidas pela editora Marvel Comics. Sua trama 
apresentava aos super-heróis uma proposta de regulamentação governamental, 
chamada de Lei de Registros, após uma série de incidentes entre heróis e vilões. A 
lei tinha como objetivo regularizar a atuação dos super-heróis (sendo necessário um 
registro da identidade secreta junto ao governo) e treiná-los para prevenir que suas 
ações resultassem em prejuízos ainda maiores para sociedade civil. A medida foi 
encabeçada por um grupo de heróis, liderados pelo Homem de Ferro e o Sr. 
Fantástico, enquanto que um grupo de rebeldes, liderados pelo Capitão América, se 
recusou a aceitar a Lei, dando início a um conflito. 
A trama, aparentemente simples, da série, quando lida no contexto histórico 
pós 11 de setembro pelo qual os Estados Unidos passavam, apresentava inúmeras 
referências políticas acerca das medidas de segurança adotadas pelo então 
                                                          
17 BORGES, Maria Eliza Linhares. História & Fotografia. Belo Horizonte: Autêntica Editora, 2011, p.18. 
18 BURKE, Peter. Testemunha Ocular: História e Imagem. Bauru, São Paulo: Edusc, 2004, p.13. 
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presidente George W. Bush. A hipótese levantada no início da pesquisa era a de que 
a editora não estava apenas construindo uma metáfora para a situação política do 
país, mas que, ao fazer uso de suas revistas, ela expressou seu posicionamento 
acerca dos projetos que estavam em questão e os perigos expressos no avanço das 
medidas de segurança.  
As medidas de segurança às quais estamos nos referindo podem ser 
sintetizadas na aprovação de uma lei, conhecida no Brasil pela tradução de seu 
acrônimo, como Ato Patriótico, em vigor desde 2001 e que permitiu ao governo dos 
Estados Unidos restringir determinadas liberdades civis garantidas pela constituição, 
em nome da necessidade de proteção social contra novos atos terroristas. Esse 
processo teve como consequência uma cisão dentro da sociedade estadunidense que 
aparenta estar longe de ser solucionada.  
Portanto, no decorrer de nossa pesquisa, ao mesmo tempo em que buscamos 
compreender o contexto de produção da série e identificar, a partir da análise 
sistematizada das histórias publicadas no período, o posicionamento da editora, 
também procuramos tornar explícitos os procedimentos metodológicos adotados de 
forma a contribuir para futuras pesquisas que utilizem histórias em quadrinhos na área 
de História. 
Primeiramente, devemos destacar que a série Guerra Civil foi pensada para ser 
um crossover19, fazendo com que seus eventos repercutissem, em maior ou menor 
proporção, em todos os títulos da editora. Os crossovers representam uma importante 
estratégia editorial, adotada pelas editoras de quadrinhos, mas que desde a década 
de 1980 foram sendo banalizados, representando, em muitos casos, uma estratégia 
de vendas.  
Contudo, essa característica da obra implicou a incorporação de todos os títulos 
que haviam sido impactados pelos eventos publicados nas sete edições principais da 
revista Guerra Civil, resultando em 28 títulos diferentes, um total de mais de 120 
revistas, com uma média de 25 páginas cada uma, totalizando aproximadamente um 
volume de quase três mil páginas de fontes a serem estudadas e analisadas. Ainda 
que o tempo demandado para a leitura de uma revista em quadrinhos não seja o 
                                                          
19 Termo utilizado quando personagens de histórias diferentes, ou mesmo de editoras diferentes, 
aparecem em uma mesma revista 
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mesmo da leitura de um documento escrito em português arcaico do século XVII, o 
processo de análise de seus aspectos formais pode demandar um esforço tão 
desgastante quanto20.  
A grande quantidade de títulos diferentes também apresentou outra dificuldade 
para a pesquisa, uma vez que as equipes de criação de cada um dos títulos eram 
compostas por roteiristas, desenhistas e arte-finalistas diferentes, tornando ainda mais 
complexa a análise, pois o grau de comprometimento com as temáticas apresentadas 
pela trama principal era desigual em cada um dos objetos estudados.  
Além das sete edições principais da série “Guerra Civil”, onde os eventos 
principais ocorreram, escritas por Mark Millar e desenhadas por Steve McNiven, 
fizeram parte do escopo de fontes desta pesquisa os onze números série “Guerra 
Civil: frontline”, escritos por Paul Jenkins e desenhados por Ramon Bachs, uma série 
dedicada a dois repórteres que forneciam a perspectiva das pessoas comuns sobre o 
evento que dividia a comunidade de heróis. 
Outros títulos especiais publicados entre dezembro de 2006 e maio de 2007. 
“Guerra Civil: escolhendo lados”, escrita por Marc Guggenhein e desenhada por Leinil 
Yu; “Guerra Civil: crimes de guerra”, escrita por Frank Tieri e desenhada por Staz 
Johnson. A série “Guerra Civil: casualidades da guerra”, escrita por Marc Guggenhein 
e desenhada por Howard Chaykin, Mico Suayan, entre outros, utilizou diversos 
personagens, como o Cavaleiro da Lua, o Soldado Invernal, Blade, Wolverine e o 
Motoqueiro Fantasma para desenvolver os acontecimentos da série principal. O 
especial “Guerra Civil: o retorno”, também escrita por Paul Jenkins e desenhada por 
Tom Raney, a revista “Guerra Civil: a confissão”, com o roteiro de Brian Michael 
Bendis e arte de Alex Maleev e “Guerra Civil: a iniciativa”, escrita por Bendis e Warren 
Ellis, desenhada por Marc Silvestri. 
Além de todos os títulos especiais publicados especialmente para os eventos 
da série Guerra Civil, as revistas publicadas mensalmente, quinzenalmente ou 
bimestralmente, também sofreram o impacto da Lei de Registros. “Cable & Deadpool”, 
                                                          
20 Toda a pesquisa foi realizada em acervo pessoal e particual, tendo como base as publicações 
originais em língua inglesa e suas traduções oficiais no Brasil. As fontes estão referenciadas no final 
com seus títulos originais, assim como suas datas de publicação. Contudo, objetivando um maior 
didatismo para o leitor pouco familiarizado com as especificidades de publicação das revistas em 
diferentes países, optamos por utilizar as séries Guerra Civil e Guerra Civil: frontline (obras mais citadas 
no decorres do texto) em suas versões publicadas pela editora Panini.  
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#31, #32 e #33, publicadas entre setembro e novembro de 2006, escrita por Fabian 
Nicieza e arte de StazJohnson. Nela, os dois personagens se veem diante da 
necessidade de adequação à Lei de Registros.  
Nas revistas do Capitão América #22, #23, #24, publicadas entre novembro de 
2006 e janeiro de 2007, além do epílogo #25 publicado em abril, todos escritos e 
desenhados pela dupla Brubaker e Perkins, o líder do grupo Rebelde é obrigado a 
lidar com a ameaça do Caveira Vermelha enquanto organiza a resistência ao Ato de 
Registro. 
Os trabalhos de J. Michael Straczynski e Ron Garney na revista “Espetacular 
Homem-Aranha”, entre as edições #529 e #538, de Daniel e Charles Knauf, com arte 
de Patrick Zircher, assim como as revistas do Homem de Ferro #13 e #14, foram 
alguns dos mais importantes no desenvolvimento dos conflitos éticos que a escolha 
de lados acarretava. Da mesma forma, os números #536 a #543, da revista “Quarteto 
Fantástico”, com os roteiros de Dwayne McDuffie e J. Michael Straczynski, com arte 
de Mike McKone, aprofundaram a trama ao dividirem a família em cada um dos lados 
da Guerra Civil, além de desenvolverem importantes elementos do enredo em paralelo 
aos acontecimentos principais. 
Os personagens mutantes do universo Marvel, com exceção de Wolverine, 
tiveram uma participação discreta no decorrer da série. Ainda afetados pelos eventos 
da série “Dinastia M”, os mutantes optaram por não tomar partido nos eventos 
acabaram se tornando coadjuvantes. Em sua revista solo, entre os números #42 e 
#48 (escritos por Marc Guggenhein e desenhados por Humberto Ramos), Wolverine 
foi o responsável por perseguir o vilão Nitro após os atentados em Stamford e 
descobrir a investigação e vingança paralela orquestrada por Namor. As revistas X-
Factor #08 e #09, escritas por Peter David e desenhadas por Dennis Calero, assim 
como os títulos X-Men #01 a #04, com roteiros de David Hine e arte de Yanick 
Paquette, repercutiram os eventos da Guerra Civil em menor medida, procurando 
desenvolver a questão do desaparecimento dos poderes dos mutantes nesse novo 
contexto da Lei de Registros. 
Merecem destaque no desenvolvimento de tramas paralelas as revistas 
Thunderbolts #103, #104, #105, publicadas entre agosto e outubro de 2006. As três 
edições escritas por Fabian Nicieza e desenhadas por Tom Grummett preparam a 
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equipe para o papel de destaque que ela teria nos eventos que iriam suceder a Guerra 
Civil e foram elementos fundamentais para a apresentação de aspectos morais da 
trama. Da mesma forma, as sete edições da revista Pantera Negra (#18 a #25), 
publicadas entre setembro de 2006 e abril de 2007, com roteiros de Reginald Huldlin 
e arte de Scott Eaton, Manuel Garcia, Koi Turnbulln e Marcus To, serviram para 
ampliar ainda mais a dimensão dos eventos, uma vez que o Reino de Wakanda, do 
rei T’Challa não pôde permanecer neutro.  
Nos cinco números da revista Novos Vingadores (#21 a #25), o roteirista Brian 
Michael Bendis trabalhou com cinco artistas diferentes e optou por manter um clima 
de espionagem, enquanto, em cada uma das edições, os personagens eram 
obrigados a escolherem seu lado na Guerra Civil. Com diálogos longos e repletos de 
profundidade, uma das principais características de Bendis, a série criou condições 
para explorar os aspectos positivos e negativos da Lei de Registro em sua trama. 
Ainda fizeram parte do escopo de fontes desta pesquisa as três edições 
especiais intituladas “Heróis de Aluguel”, escritas por Justin Gray e Jimmy Palmiotti, e 
desenhadas por Billy Tucci e Tom Palmer, publicadas em outubro e novembro de 
2006, as quatro edições da revista “Jovens Vingadores e Fugitivos”, de Zeb Wells e 
Stefano Caselli, com os dois primeiros números publicados em outubro de 2006, o 
terceiro em dezembro e o último em janeiro de 2007, os três números especiais 
dedicados ao Justiceiro, intitulados “Diário de Guerra”, escritos por Matt Fraction e 
desenhados Ariel Olivetti, e as três edições dedicadas a Miss Marvel, com roteiros de 
Brian Reed e arte de Roberto De La Torre e publicadas em junho de 2006. 
Revistas com uma única edição, mas que apresentavam questões referentes à 
Guerra Civil também foram analisadas. “Mulher-Hulk” #08, escrita por Dan Slot e 
desenhada por Paul Smith, mostrou a atuação da heroína como advogada diante da 
nova Lei de Registros, e “Homem de Ferro & Capitão América”, escrita por Christos 
N. Gage e desenhada por Jeremy Haun. A HQ é sem sombra de dúvidas uma das 
melhores publicações do período, e ao reunir os dois super-heróis para uma conversa 
após os incidentes da quarta edição da série principal, permite ao leitor um profundo 
olhar sobre os posicionamentos de cada um deles. 
Ainda que não façam parte do recorte temporal desta pesquisa, delimitado pelo 
período de publicação da série Guerra Civil, ainda foram consultadas centenas de 
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outras revistas que antecederam e sucederam a série Guerra Civil, mas que foram 
tratadas como parte da bibliografia, com o objetivo de permitir uma melhor 
contextualização do que estava acontecendo com cada um dos personagens 
envolvidos. 
Com o objetivo de facilitar a leitura, a pesquisa foi dividida em três capítulos, 
relativamente independentes, mas articulados em torno de um eixo comum. No 
primeiro deles apresentamos uma discussão teórico-metodológica acerca do uso das 
Histórias em Quadrinhos enquanto fontes para a pesquisa acadêmica, fazendo um 
apanhado da produção disponível até o momento e discutindo a utilização de 
conceitos específicos que foram fundamentais para a consecução desta análise. 
O segundo capítulo é dedicado ao exame da trajetória histórica da editora 
Marvel Comics no século XX, de que maneira a editora se posicionou diante de alguns 
dos principais eventos políticos e de ordem pública nesse período, além de apresentar 
quem foram os artistas que participaram da criação e construção da identidade dos 
principais personagens presentes na série Guerra Civil. Correndo o risco de tornar o 
texto cansativo, ao explicar ao leitor, em notas de rodapé, um pouco sobre cada um 
dos personagens na medida em que apareciam, optamos por tal caminho, uma vez 
que nem todos os leitores são profundos conhecedores de um universo tão complexo 
e repleto de personagens quanto o universo Marvel. 
No terceiro capítulo, partimos para a análise da série Guerra Civil. Nele 
investigamos o contexto histórico em que a série foi concebida e publicada, seu papel 
diante de outras representações sobre o 11 de setembro e as políticas adotadas pela 
administração Bush. Destacamos dois eixos que acreditamos serem fundamentais 
para a compreensão da série e do posicionamento da editora acerca desses 
acontecimentos, o papel da imprensa e a representação do embate entre a liberdade 
e a segurança nacional. 
Por último, apresentamos as considerações finais desta pesquisa, retomando 
os caminhos percorridos de forma a tornar explícito aquele que consideramos ser o 
posicionamento da editora. 
Isto posto, o objetivo deste trabalho consiste em identificar os significados das 
representações construídas pela editora Marvel Comics, de forma a compreender 
como a editora estava se posicionando acerca das questões políticas impostas à 
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sociedade estadunidense após os atentados ao World Trade Center. Esperamos 
também que, no decorrer do processo, as questões referentes aos aspectos 
metodológicos desta pesquisa apareçam de maneira clara aos leitores interessados, 
contribuindo, assim, para a difusão das histórias em quadrinhos como fontes para a 
produção do conhecimento na área de História. 
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1. HISTÓRIA E QUADRINHOS: DIÁLOGOS POSSÍVEIS 
Não é possível afirmar que os historiadores são avessos à teoria, muito pelo 
contrário, são incontáveis os trabalhos teóricos ou metodológicos que procuram 
explicar a pesquisa, refletir sobre a historiografia e, principalmente, sobre os 
procedimentos metodológicos utilizados pelos historiadores. Contudo, para além dos 
tratados teóricos e metodológicos, quando partem para a investigação propriamente 
dita, nem sempre os historiadores são claros em relação aos seus objetos, suas 
filiações teóricas e quais os procedimentos metodológicos a serem utilizados. 
Tomemos como exemplo qualquer obra que tenha feito uso de fontes testamentárias 
nos séculos XVI e XVII, autos de prisão do século XIX ou prontuários médicos do início 
do século XX. O leitor, a menos que seja um especialista, não saberá dizer quem 
preenchia e quais os caminhos burocráticos de um testamento do século XVII, quantas 
páginas possuía em média um auto de prisão do século XIX, ou mesmo quais as 
informações que um médico preenchia em um prontuário do início do século XX. 
Esses são documentos que não fazem parte do cotidiano da maior parte das pessoas, 
necessitando de uma apresentação pormenorizada, muitas vezes descritiva, de seus 
aspectos formais, suas características, dos agentes históricos envolvidos em sua 
elaboração, suas finalidades, entre outras coisas. 
Da mesma forma, nos trabalhos acadêmicos que utilizam as Histórias em 
Quadrinhos, seja como objeto, ou como ilustração, existem algumas questões que 
para os leitores, quase sempre, aparecem sem a clareza necessária, seja por sua 
complexidade teórica, pela ausência de um consenso entre os pesquisadores ou 
porque quem as escreve opta por não percorrer esse caminho em sua exposição. Na 
área de História, esses elementos dizem respeito, em especial, a uma apresentação 
ou uma definição precisa do objeto, deixando claro se se trata de tiras, charges, 
revistas ou tiras seriadas. Em outros casos, essas “ausências” do texto podem dizer 
respeito ao aporte teórico e metodológico utilizado no desenvolvimento da análise, 
ficando subentendida apenas a partir dos diálogos que se estabelecem com outros 
autores e cabendo ao leitor o exame minucioso de todas as referências ou notas de 
rodapé.  
Portanto, começaremos este capítulo buscando uma definição, senão precisa, 
pelo menos funcional, para o objeto desta pesquisa. Discutiremos a trajetória 
historiográfica que permitiu a incorporação das Histórias em Quadrinhos ao rol de 
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fontes a serem utilizadas pelo historiador, momento no qual mostraremos a dívida, 
mais do que uma filiação, que esta pesquisa possui em relação aos campos dos 
Estudos Culturais e da Nova História Política, por fornecerem um arcabouço teórico 
para pensar nosso objeto. Mas, ao mesmo tempo, tomando alguns cuidados, uma vez 
que, assim como Barros, não concordamos com o encaixotamento da História em 
“gavetas” capazes de dar conta de cada uma das especificidades dos objetos 
históricos investigados.  
Apesar de falarmos frequentemente em uma “História Econômica”, em 
uma “História Política”, em uma “História Cultural”, e assim por diante, 
a verdade é que não existem fatos que sejam exclusivamente 
econômicos, políticos ou culturais. Todas as dimensões da realidade 
social interagem, ou rigorosamente sequer existem como dimensões 
separadas. Mas o ser humano, em sua ânsia de melhor compreender 
o mundo, acaba sendo obriga a proceder recortes e a operações 
simplificadoras, e é neste sentido que devem ser considerados os 
compartimentos que foram criados pelos próprios historiadores para 
enquadrar os seus vários campos de estudos históricos.21 
1.1 As Histórias em Quadrinhos como objeto de Pesquisa em História: 
conceitos e noções 
 
As Histórias em Quadrinhos são por excelência um objeto de difícil definição. 
Muito disso se deve à tentativa de buscar essa definição por meio dos aspectos 
constitutivos da linguagem (nem sempre presentes), pelos gêneros por ela 
produzidos, ou mesmo por aspectos específicos da materialidade no qual ela se 
manifesta (seu suporte). A flexibilidade com que todos esses elementos 
intercambiáveis se conectam dificulta uma definição precisa da linguagem.  
Tomemos como exemplo o nome que essa linguagem adquiriu em diferentes 
países. Na França, os quadrinhos são chamados de Bandes-Dessinées, cujo 
significado está associado às suas primeiras publicações em tiras (bandes), portanto, 
relacionado aos seus aspectos formais. Nos Estados Unidos, o nome Comics reflete 
o gênero dos primeiros quadrinhos publicados nos jornais ainda no século XIX e não 
está relacionado à materialidade da publicação. Na Itália, o nome Fumetti vem dos 
balões ou fumaças destinados a expressarem a fala das personagens, ainda que seja 
um dos aspectos mais marcantes da linguagem dos quadrinhos, não é esse elemento 
por si só que a define. No Brasil, durante muito tempo, os quadrinhos foram chamados 
                                                          
21 BARROS, Jose D’Assunção. O campo da história: especialidades e abordagens. Petrópolis, Rio de 
Janeiro: Vozes, 2013, p.15. 
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de “Gibi”, que originalmente era o nome de uma revista infantil de muito sucesso que 
passou a designar toda a linguagem em uma espécie de metonímia.  
Artistas e acadêmicos vêm tentando buscar uma única definição capaz de 
abarcar a complexidade dos elementos relacionados acima, contudo, sem o êxito que 
garanta para as pesquisas um uso seguro e inequívoco de definição capaz de ser 
utilizado em diferentes áreas da Academia. 
Arte sequencial é uma das definições mais difundidas e utilizadas por 
pesquisadores e artistas. Ela foi cunhada por Will Eisner, um dos maiores quadrinistas 
dos Estados Unidos no século XX e autor de obras como “The Spirit” (1940) e “Um 
Contrato com Deus e outras histórias de cortiço” (1978). Além de definir a linguagem 
como Arte Sequencial, Eisner foi um dos mais importantes artistas no processo de 
desenvolvimento da linguagem dos quadrinhos. Na obra “The Spirit”, o quadrinista 
aperfeiçoou os elementos narrativos utilizados até o momento e criou 
enquadramentos que se aproximavam da linguagem cinematográfica, representando 
uma revolução na maneira de contar histórias por meio de quadrinhos. Eisner foi ainda 
pioneiro na valorização dos quadrinhos como arte, foi responsável por popularizar a 
expressão Graphic Novel22, com o intuito de diferenciar obras como a sua, de caráter 
autoral, das obras produzidas pela indústria mainstream23, além de ter sido um dos 
primeiros artistas da indústria dos quadrinhos a ministrar aulas em um curso 
acadêmico de arte, chamado “técnicas de quadrinhos”, na Escola de Artes Visuais de 
Nova York. 
Na obra “Quadrinhos e Arte Sequencial”, fruto do período do artista à frente do 
curso em Nova York, Eisner afirma que 
Este trabalho tem o intuito de considerar e examinar a singular estética 
da arte sequencial como veículo de expressão criativa, uma disciplina 
distinta, uma forma artística e literária que lida com a disposição de 
figuras ou imagens e palavras para narrar uma história ou dramatizar 
                                                          
22 O termo Graphic Novel, apesar de ser anterior à publicação de Eisner, foi popularizado pelo artista a 
partir de sua obra “Um contrato com Deus e Outras Histórias de Cortiço” (1978). Para compreender 
mais sobre as discissões acerca do significado da expressão Graphic Novels, ler o artigo RAMOS, 
Paulo; FIGUEIRA, Diego. Graphic Novel, Narrativa Gráfica, Novela Gráfica ou Romance Gráfico? 
Terminologias distintas para um mesmo rótulo. In: RAMOS, Paulo; VERGUEIRO, Waldomiro; 
FIGUEIRA, Diego. Quadrinhos e Literatura: diálogos possíveis. São Paulo: Criativo, 2014. 
23 Mainstream é a expressão utilizada para designar uma tendência dominante. 
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uma ideia. Ela é estudada aqui considerando sua aplicação às revistas 
e às tiras de quadrinhos, em que é universalmente empregada.24 
O que nos chama a atenção na afirmação de Eisner é a clareza com que o 
autor distingue a linguagem dos seus suportes, as revistas e as tiras, ainda que nos 
Estados Unidos os quadrinhos recebam o nome de Comics, conforme mencionado 
anteriormente.  
A princípio, uma definição como a de Eisner seria interessante, uma vez que 
não apontaria para os diferentes suportes, gêneros, estilos ou mesmo para o conteúdo 
das obras, porém essa definição foi criticada por abarcar outras formas de narrativa, 
outras linguagens que não seriam, em essência, igual às Histórias em Quadrinhos, 
como o Cinema ou a Animação. Sobre a relação entre Cinema, Animação e Histórias 
em Quadrinhos, Scott McCloud em uma obra teórica considerada referência para os 
quadrinhos, advertiu:  
Acho que a diferença básica é que a animação é sequencial em tempo, 
mas não espacialmente justaposta como nos quadrinhos. Cada 
quadro de um filme é projetado no mesmo espaço, a tela, enquanto 
que nos quadrinhos, eles ocupam espaços diferentes. O espaço é 
para os quadrinhos o que o tempo é para o filme.25 
A partir disso, o escritor procurou encontrar uma definição ainda mais precisa 
do que aquela utilizada por Will Eisner. Para McCloud, as Histórias em Quadrinhos 
seriam “imagens pictóricas e outras justapostas em sequência deliberada destinadas 
a transmitir informações e/ou a produzir uma resposta no espectador”26. Em relação à 
obra de McCloud, acreditamos que, apesar de representar uma leitura obrigatória para 
os interessados em quadrinhos, ela fica comprometida à medida que não expressa de 
maneira clara os limites da linguagem e de suas materialidades contemporâneas, 
chamando de quadrinhos, obras como a “tapeçaria de Bayeux” do século XI ou a 
escrita egípcia. 
Dessa forma, a definição que norteou o entendimento sobre Quadrinhos nesta 
pesquisa foi formulada por Paulo Ramos, em uma obra destinada aos estudos dos 
aspectos e características da linguagem dos quadrinhos, intitulada “A leitura dos 
quadrinhos”. Segundo Ramos: 
                                                          
24 EISNER, Will. Quadrinhos e Arte Sequencial: princípios e práticas do lendário cartunista. São Paulo: 
Editora WMF Martins Fontes, 2010, p.IX. 
25 MCCLOUD. Scott. Desvendando os quadrinhos. São Paulo: M.Books do Brasil, 2005, p.7 
26 Ibidem, p.9. 
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Quadrinhos seriam, então, um grande rótulo, um hipergênero, que 
agregaria diferentes outros gêneros, cada um com suas 
peculiaridades (...) Seguimos, neste estudo, a linha teórica que vê os 
quadrinhos como um grande rótulo que agrega vários gêneros que 
compartilham uma mesma linguagem em textos predominantemente 
narrativos. Podem ser abrigados dentro desse grande guarda-chuva 
chamado quadrinhos os cartuns, as charges, as tiras cômicas, as tiras 
cômicas seriadas, as tiras seriadas e os vários modos de produção 
das histórias em quadrinhos”.27 
A definição apresentada por Ramos tem o mérito de articular categorias 
oriundas da linguística e da literatura privilegiando os aspectos formais constitutivos 
da linguagem, de forma a garantir que diferentes manifestações artísticas, ou gêneros, 
sejam por ela abarcadas. Porém, cabe destacar, no entanto, que o foco de estudo de 
Ramos está ligado à análise dos Quadrinhos como linguagem artística ou como forma 
de narrativa, assim, é necessário adequar a discussão levando-os em consideração 
como objetos historicamente produzidos, pensados em sua materialidade, no público 
e na circulação.  
Dessa forma, utilizaremos no decorrer desta pesquisa a definição de Ramos 
para aquilo que pode ser chamado de “Histórias em Quadrinhos”, na medida em que 
expressa uma forma de “Linguagem”, especificamente a linguagem dos Quadrinhos 
em seus aspectos formais. Um conjunto de características que podem ser partilhadas 
por diferentes “gêneros”, em maior ou menor medida, manifestarem-se sob diferentes 
materialidades, ou serem observadas em diferentes momentos históricos.  
Porém, a fim de assegurar a especificidade da análise histórica, tomando-as 
como fonte documental, à expressão “Histórias em Quadrinhos”, iremos contrapor a 
expressão “histórias em quadrinhos”, para denominar um objeto específico, as 
revistas publicadas a partir da década de 1930, conhecidas no Brasil como Gibis, e 
nos Estados Unidos chamadas de Comic Books, ainda que nesse segundo caso 
tenham sido compilações de tiras publicadas anteriormente em jornais. A expressão 
“histórias em quadrinhos” seria, para Ramos, um dos gêneros possíveis dentro de um 
hipergênero chamado de Quadrinhos, a qual ele compreende como uma linguagem. 
Da mesma maneira, Thierry Groenstein entende ser necessária tal distinção ao 
afirmar “as histórias em quadrinhos serão tratadas aqui como linguagem, ou seja, não 
                                                          
27 RAMOS, Paulo. A leitura dos quadrinhos. São Paulo: Contexto, 2010, p.20-21. 
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como o fenômeno histórico, sociológico ou econômico que são, mas como um 
conjunto original de mecanismos produtores de sentido”.28 
Ao optarmos pela distinção apresentada, esperamos evidenciar a 
especificidade do objeto em questão, diferenciando o material publicado pela editora 
Marvel Comics, e outras editoras que atuam no mesmo segmento, de outros produtos 
ou produções como tiras seriadas, tiras cômicas, ou cartuns, manifestações que 
partilham de aspectos comuns às histórias em quadrinhos, no que diz respeito a sua 
linguagem, mas que possuem especificidades, tanto de ordem formal, estética, 
narrativa, impostas pelas características do suporte em que circulam, quanto em seus 
contextos históricos de criação. Uma solução, aparentemente, mais fácil para a 
questão seria empregar o termo “Histórias em Quadrinhos” para denominar a 
linguagem, dedicando “revistas em quadrinhos” para designar o objeto, contudo, 
entendemos que essa nomenclatura vai na contramão do uso comum e cotidiano de 
leitores e consumidores de histórias em quadrinhos, que associam a essa expressão 
as diferentes revistas adquiridas em bancas ou livrarias.  
A opção adotada permite, também, destacar a compreensão das histórias em 
quadrinhos como objetos históricos da sociedade industrial, produzidos mediante 
relações específicas de produção e, em alguns casos, exploração, no contexto do final 
do século XIX, ainda em jornais, e durante as décadas de 1920 e 1930 quando foram 
efetivamente emancipadas para as revistas. Essa distinção entre linguagem e objetos 
permite, ainda, evitar o equívoco cometido por teóricos como Scott McCloud. Ainda 
que o autor mencionado não seja um historiador, ele opta por fazer uma História das 
Histórias em Quadrinhos, e ao fazer isso, trata da mesma maneira, ou sob o mesmo 
rótulo, as revistas produzidas na década de 1930, a Tapeçaria de Bayeux ou a escrita 
egípcia, desconsiderando as especificidades das condições históricas de produção, 
seus objetivos e agentes. Queremos, com isso, demonstrar que a empreitada de 
McCloud só é possível se considerarmos as Histórias em Quadrinhos como uma 
Linguagem Narrativa, pois assim podemos encontrar aspectos dessa linguagem hoje, 
presentes em diferentes momentos históricos e expressos mediante suas respectivas 
condições de produção. A partir do momento em que consideramos mais do que os 
aspectos formais que constituem a narrativa e olhamos para as histórias em 
                                                          
28 GROENSTEEN, Thierry. O sistema dos quadrinhos. Nova Iguaçu, Rio de Janeiro: Marsupal Editora, 
2015, p10. 
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quadrinhos como objetos produzidos na sociedade industrial, a associação com obras 
de um passado tão remoto ora incorre em uma desnecessária busca pelas origens, 
ora em anacronismos que devem ser evitados.  
As Histórias em Quadrinhos, enquanto objetos de estudo, ainda são 
relativamente novas entre os historiadores, elas começaram a abrir caminho entre as 
pesquisas acadêmicas que procuram, por meio delas, compreender discursos, 
projetos e outros momentos históricos. Ainda que os números não parem de crescer, 
em termos quantitativos, os estudos históricos representam apenas 9% de toda a 
produção que envolve Histórias em Quadrinhos, nas Universidades Estaduais e 
Federais, entre 1972 e 201329. 
 A incorporação das Histórias em Quadrinhos ao campo dos estudos históricos 
só foi possível mediante ao processo de ruptura de paradigmas pelo qual a História e 
a historiografia passaram no decorrer do século XX30. Historiadores franceses como 
Langlois e Seignobos, foram alguns dos responsáveis por consolidar uma metodologia 
de análise documental sustentada pela premissa de que a verdade dos fatos históricos 
poderia ser alcançada após o exame minucioso dos documentos e a verificação de 
sua legitimidade, configurando também a primazia dos documentos escritos sobre 
todos os outros vestígios do passado. Para os historiadores franceses daquilo que 
ficou conhecido como Escola Metódica, as fontes escritas seriam objetivas e passíveis 
de terem sua autenticidade verificadas. 
 Os estudos históricos seriam, assim, um campo científico cuja objetividade 
poderia ser garantida pelo distanciamento do historiador em relação ao seu objeto. Se 
as ciências biológicas garantiam seu distanciamento pela própria diferença entre o 
pesquisador e o objeto, as ciências humanas buscavam esse distanciamento por 
outros caminhos, para a Antropologia seria um distanciamento de ordem geográfica 
em que os objetos estudados estariam distantes do mundo europeu civilizado, 
enquanto que para os historiadores esse distanciamento se constituiria no 
afastamento temporal, uma vez que o objeto a ser estudado se encontrava no 
passado. 
                                                          
29 Os dados fazem parte da já mencionada pesquisa de Gentil e Callari que aguarda publicação. 
30 Discutiremos algumas dessas mudanças sem o intuito de elaborar um tratado teórico ou de esgotar 
os elementos metodológicos que dela resultaram, mas apenas na medida que permitam a criação de 
conceitos e categorias pertinentes a essa pesquisa. 
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Herdeiros dessa tradição francesa da Escola Metódica, Lucien Febvre e Marc 
Bloch foram os responsáveis por dar início à ruptura de paradigmas. Os dois 
historiadores fundaram em, 1929, uma revista chamada Annales d’histoire 
économique et sociale, na universidade de Estrasburgo, e a partir de então 
estabeleceram os princípios do que seria a Escola dos Annales31. Peter Burke, o 
responsável por definir o movimento como a “revolução francesa da historiografia”, 
afirmou: 
A revista, que tem hoje mais de sessenta anos, foi fundada para 
promover uma nova espécie de história, e continua, ainda hoje, a 
encorajar inovações. As ideias diretrizes da revista, que criou e excitou 
entusiasmo em muitos leitores, na França e no exterior, podem ser 
sumariadas brevemente. Em primeiro lugar, a substituição da 
tradicional narrativa de acontecimentos por uma história-problema. Em 
segundo lugar, a história de todas as atividades humanas e não 
apenas história política. Em terceiro lugar, visando completar os dois 
primeiros objetivos, a colaboração com outras disciplinas, tais como a 
geografia, a sociologia, a psicologia, a economia, a linguística, a 
antropologia social, e tantas outras.32 
A preocupação dos historiadores vinculados aos Annales em ampliar os 
campos de investigação da História, anteriormente quase restrito à esfera política e 
aos grandes personagens do passado, implicava a utilização de outras fontes além 
dos documentos oficiais produzidos pelos governos e alocados em instituições de 
guarda e custódia, como os arquivos públicos. Demandava do historiador um diálogo 
com outras áreas do conhecimento para que o desenvolvimento de metodologias 
permitisse a análise dessas fontes. A própria concepção de documento foi ampliada 
para a de vestígios a partir dessa nova percepção sintetizada por Bloch na afirmação 
“A diversidade dos testemunhos históricos é quase infinita. Tudo que o homem diz ou 
escreve, tudo que fabrica, tudo que toca pode e deve informar sobre ele”33   
A partir do final da década de 1960, as mudanças levadas a cabo pela chamada 
Terceira Geração dos Annales, centrada nas figuras de Jacques Revel e Jacques Le 
Goff, fizeram com que a História produzida a partir de então ficasse conhecida pela 
                                                          
31 Muitos autores rejeitam a nomenclatura Escola por entenderem que ela esconde as especificidades 
de cada um dos autores, assim como as divergências existentes entre eles, optando pela expressão 
“movimento dos Annales”. Independentemente disso, é inegável que esses autores partilhavam de um 
sentimento de pertencimento construído a partir de uma crítica comum aos paradigmas vigentes. 
32 BURKE, Peter. A escola dos Annales, 1929-1989: a revolução francesa da historiografia. São Paulo: 
Fundação Editora da UNESP, 1997, p.12. 
33 BLOCH, Marc. Apologia da História ou o ofício do historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, 
p.79. 
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alcunha de História Nova, sendo considerada, em alguns casos, como a expansão 
natural do movimento iniciado trinta anos antes, e por outros como uma fragmentação 
da História e dos limites que a caracterizam34. Nas palavras de Burke:  
Deve-se admitir, pelo menos, que o policentrismo prevaleceu. Vários 
membros do grupo levaram mais adiante o projeto de Febvre, 
estendendo as fronteiras da história de forma a permitir a incorporação 
da infância, do sonho, do corpo e, mesmo do odor. Outros solaparam 
o projeto pelo retorno à história política e à dos eventos. Alguns 
continuaram a praticar a história quantitativa, outros reagiram contra 
ela.35 
Caudatárias desse cenário de mudanças, três noções passaram a fazer parte 
do vocabulário dos historiadores e foram fundamentais para a abordagem cultural que 
aos poucos foi se consolidando, “mentalidade”, “imaginário” e “representação”. A 
primeira dessas noções foi utilizada por diversos historiadores da Nova Históra, como 
Robert Mandrou, Philippe Ariés e Jean Delumeau, entre tantos outros, popularizada a 
partir de obras como “Magistrados e feiticeiros na França do século XVII”, “O homem 
diante da morte” e “História do medo no Ocidente”, respectivamente.  
A noção de mentalidade não era nova, já existia desde o início do século nas 
obras da primeira geração dos Annales, tendo dado uma guinada pelas mãos da Nova 
História, deslocando seu interesse por indivíduos ou personalidades de uma 
determinada época para a grande massa da população, com o princípio básico de 
procurar o que seria comum a todos os homens de uma determinada época. A 
mentalidade, por fazer parte do inconsciente dos homens do passado, a subjetividade 
intrínseca a essa noção só poderia transparecer quando estudada na longa duração, 
e daí deriva sua filiação à História Serial. 
Dessas realidades das atitudes diante da vida, da idade, da doença, 
da morte, os homens de outrora não gostavam de falar e, na maior 
parte dos casos, sequer estavam conscientes delas. Séries numéricas 
na longa duração revelaram modelos de comportamento de outro 
modo inacessíveis e clandestinos. Assim, as mentalidades surgiam ao 
cabo de uma análise das estatísticas demográficas.36 
                                                          
34 Não iremos nos deter em todos os desafios e pormenores do projeto da Nova História, assim como 
as suas vinculações à outros importantes autores como Norbert Elias ou Michael Foucault, não por não 
considerarmos importante, muito pelo contrário, por entendermos não ser esse o objetivo desse 
capítulo e que tal exposição necessitaria de um espaço que não dispomos.  
35 BURKE, Peter. A escola dos Annales, 1929-1989: a revolução francesa da historiografia. São 
Paulo: Fundação Editora da UNESP, 1997, p.79. 
36 ARIÉS, Philippe. A história das mentalidades. In: LE GOFF, Jacques. A História Nova. São Paulo: 
Martins Fontes, 2001, p.159. 
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A segunda noção, a de “imaginário”, caracteriza-se por ser extremamente 
polissêmica e interdisciplinar, presente em estudos de Antropologia, Sociologia e 
Psicologia, também foi utilizada por historiadores da Nova História como Jacques Le 
Goff ou Georges Duby. Apesar de ter sido popularizada nas décadas de 1960 e 1970, 
a noção de imaginário já estava presente na obra do historiador holandês Johannes 
Huizinga, “O Declínio da Idade Média”, pelo menos desde a década de 1920.   
Entretanto, a noção de imaginário foi retomada nesse novo contexto como uma 
alternativa à utilização das mentalidades dentro dos estudos históricos no processo 
de ampliação de temas e fontes a partir da década de 1960.  
Um dos poucos historiadores brasileiros a utilizar as histórias em quadrinhos 
como objeto, Thiago Monteiro Bernardo, optou pela noção de imaginário e a definiu 
da seguinte maneira: 
Entendemos a categoria de imaginário como uma rede comum de 
referentes culturais para os quais os significantes e os significados são 
criados, reconhecidos e apreendidos dentro de circuitos próprios de 
sentido, sendo utilizados coletivamente como dispositivos 
orientadores e transformadores de práticas sociais, valores e normas 
e, por isso, são capazes de mobilizar socialmente afetos, emoções e 
desejos. Esta definição geral permite que possamos compreender 
formas particulares de imaginário, como o imaginário da ameaça, 
capaz de estabelecer ideais de nação, o que corresponde também a 
formar imagens-conceito do que seriam os seus inimigos e aliados, 
construindo um sistema de conteúdos simbólicos no qual se 
relacionam com sucesso a realidade e o imaginado.37 
Entendemos que a opção de Bernardo pela noção de imaginário, reside na 
necessidade criada a partir da problematização escolhida pelo autor, e não uma 
demanda a priori do objeto. O historiador José D’Assunção Barros definiu imaginário 
da seguinte forma: 
A História do Imaginário estuda essencialmente as imagens 
produzidas por uma sociedade, mas não apenas as imagens visuais, 
como também as imagens verbais e, em última instância, as imagens 
mentais. O Imaginário será aqui visto como uma realidade tão 
presente quanto aquilo que poderíamos chamar de “vida concreta”. 
Esta perspectiva sustenta-se na ideia de que o imaginário é também 
reestruturante em relação à sociedade que o produz.38 
                                                          
37 BERNARDO, Thiago Monteiro. Sob o manto negro do morcego: uma análise do imaginário da 
ameaça nos EUA da Era Reagan através do universo ficcional do Batman. Dissertação (mestrado em 
História Comparada) – Universidade Federal do Rio de Janeiro, Instituto de Filosofia e Ciências 
Sociais, 2009, p.8. 
38 BARROS, Jose D’Assunção. O campo da história: especialidades e abordagens. Petrópolis, Rio de 
Janeiro: Vozes, 2013, p.91. 
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A definição de Barros de que o imaginário é “uma realidade tão presente quanto 
aquilo que poderíamos chamar de vida concreta” pode ser exemplificada a partir da 
obra de Duby “As três ordens ou o imaginário do feudalismo”39, em que o autor explica 
como a estrutura social, em determinado momento da Idade Média, era justificada a 
partir da concentração das três funções na figura do monarca, reproduzindo um 
modelo de ordem religiosa.  
Assim, os historiadores das mentalidades buscavam compreender, tal qual os 
historiadores do imaginário, em fontes como a literatura ou a arte, como pensavam ou 
como sentiam os Homens de uma determinada época. Contudo, diferenciam-se das 
mentalidades na medida em que compreendiam o imaginário como algo móvel e 
dinâmico, passível de mudanças e trocas quando observável sob a perspectiva de 
diferentes grupos sociais. Essas características do imaginário se afastavam do 
imobilismo imposto pela noção de mentalidade, uma vez que essa só poderia ser 
percebida nas estruturas da longa duração.  
Os historiadores preocupados em encontrar as mentalidades foram criticados 
por tentarem “parar” a história, em outras palavras, por construírem uma história 
estática e imóvel a partir das análises de uma história serial, desconsiderando as 
mudanças e os processos de rupturas que afetavam e afetam as sociedades. 
Por último, a noção de “representação”, não mais como elemento constitutivo 
de um imaginário social ou como expressão de uma determinada mentalidade 
coletiva, mas tal qual sistematizada pelo historiador francês Roger Chartier articulada 
na complementariedade dos conceitos de “práticas” e “representações”. 
A formulação dos conceitos na obra de Chartier se deu em um momento de 
novos desafios impostos à História, localizados pelo historiador no editorial da 
primavera de 1988 da revista Annales. Nele, Chartier reconhece que o novo desafio 
era diferente daquele apresentado na década de 1960, sistematizado nas críticas e 
na descrença nos modelos estruturalistas que sustentavam os paradigmas das 
ciências sociais até então. Segundo Chartier, os desafios não estavam em uma crise 
de paradigmas, como o editorial da primavera de 1988, da revista dos Annales 
sugeria, para ele, os desafios residiriam no “distanciamento das pesquisas dos 
princípios de inteligibilidades que haviam governado o método histórico nos últimos 
                                                          
39 DUBY, Georges. As três ordens ou o imaginário do feudalismo. Lisboa. Editorial Estampa, 1994. 
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vinte ou trinta anos” 40, sendo eles o projeto de uma história global, a definição territorial 
dos objetos de pesquisa e a primazia dada ao social. 
Dessa forma, o autor propõe uma articulação entre duas noções 
complementares, as práticas e representações, com o objetivo de:   
Eliminar os falsos debates engajados em torno da divisão, dada como 
universal, entre a objetividade das estruturas (que seria o território da 
história mais segura, aquela que, manipulando documentos maciços, 
seriais, quantificáveis, reconstrói as sociedades tal como eram 
verdadeiramente) e a subjetividade das representações (à qual se 
ligaria uma outra história, destinada aos discursos e situada à 
distância do real).41 
A opção por utilizar as noções de práticas e representações, tal qual definidas 
por Chartier, reside, primeiramente, na ruptura com a oposição entre as estruturas e 
pretensa objetividade de um lado, e as representações e uma história que seria 
apenas subjetiva do outro. Em segundo lugar, porque a noção de representação de 
Chartier apresenta a luta de classes como um imperativo. Segundo Chartier: 
As percepções do social não são de forma alguma discursos neutros; 
produzem estratégias e práticas (sociais, escolares, políticas) que 
tendem a impor uma autoridade à custa de outros, por elas 
menosprezados, a legitimar um projeto reformador ou a justificar, para 
os próprios indivíduos, as suas escolhas e condutas.  Por isso, esta 
investigação sobre as representações supõe-nas como estando 
sempre colocadas num campo de concorrências e de competições 
cujos desafios se enunciam em termos de poder e de dominação. As 
lutas de representações têm tanta importância como as lutas 
econômicas para compreender os mecanismos pelos quais um grupo 
impõe, ou tenta impor, a sua concepção do mundo social, os valores 
que são os seus, e o seu domínio.42  
Assim, as noções desenvolvidas por Chartier constituíram alguns dos pilares 
fundamentais no qual uma Nova História Cultural, expressão utilizada por Lynn Hunt, 
estava assentada, servindo de referência para pesquisadores da cultura de diferentes 
contextos. A Nova História Cultural também se distinguiria da história das 
mentalidades, tal qual praticada pela terceira geração dos Annales, pelas fontes 
utilizadas na pesquisa, os primeiros promovendo um retorno dos documentos escritos, 
contos populares, diários e livros e suas anotações, enquanto que os segundos 
                                                          
40 CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a História entre certezas e inquietudes. Porto Alegre: 
Ed.Universidade UFRGS, 2002, p.64. 
41 Idem. 72. 
42 CHARTIER, Roger. A História Cultural entre práticas e representações. Lisboa: DIFEL, 1988, p.17. 
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optaram por buscar o inconsciente daqueles que não puderam documentar sua 
existência, utilizando, pinturas, lápides, e vestimentas, entre outros. 
Acreditamos que sua noção de representação permite pensar a tradução do 
mundo real para o universo ficcional da editora Marvel Comics, atentando para os 
múltiplos significados presentes nesse discurso, compreendendo ainda o papel do 
público e da ressignificação dessas obras de forma ativa em práticas construídas 
socialmente. 
Contudo, temos consciência de que as noções desenvolvidas por Chartier 
surgiram a partir de suas reflexões acerca da história do livro, a partir de um contexto 
específico, a França do século XVIII. Ainda que existam aproximações possíveis entre 
o objeto estudado por Chartier e as histórias em quadrinhos da Marvel Comics, são 
necessárias algumas mediações, para isso, utilizaremos o conceito de Cultura da 
Mídia, tal qual formulado por Douglas Kellner. 
O embasamento teórico do autor considera as importantes contribuições da 
teoria crítica formulada pela Escola de Frankfurt a partir de um diálogo com os estudos 
culturais britânicos, capazes de corrigir e apontar novos caminhos. Suas reflexões 
ainda levam em consideração a contribuição de outros projetos que se destacaram a 
partir da década de 1960, como o feminismo e os estudos multiculturalistas. Esse 
amálgama de contribuições, muitas vezes divergente, poderia ser visto com certo 
ceticismo por representar uma formulação teórica pós-moderna, sustentada por uma 
leitura de mundo que ainda necessitaria de maior sustentação. Contudo, Kellner 
descarta as concepções de teóricos como Baudrillard. 
Nosso argumento é de que, embora uma parte da teoria pós-moderna 
elucide certas características novas e mais evidentes de nossa cultura 
e de nossa sociedade, a afirmação de que há uma nova ruptura pós-
moderna na sociedade e na história é exagerada.43 
Assim, o amálgama teórico que sustenta a noção de cultura da mídia de Kellner, 
ao invés de o colocar em uma situação de desvantagem, pelo contrário, fornece um 
arcabouço teórico metodológico para a compreensão dos fenômenos 
contemporâneos. Segundo Kellner, 
Há uma cultura veiculada pela mídia, cujas imagens, sons e 
espetáculos ajudam a urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o 
                                                          
43 KELLNER, Douglas. A cultura da mídia: estudos culturais, identidade e política entre o moderno e o 
pós-moderno. Bauru, SP: EDUSC, 2001, p.19. 
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tempo de lazer, modelando opiniões políticas e comportamentos 
sociais, e fornecendo o material com que as pessoas forjam sua 
identidade. O rádio, a televisão, o cinema e os outros produtos da 
indústria cultural fornecem os modelos daquilo que significa ser 
homem ou mulher, bem-sucedido ou fracassado, poderoso ou 
impotente. A cultura da mídia também fornece o material com que 
muitas pessoas constroem seu senso de classe, de etnia e raça, de 
nacionalidade, de sexualidade, de “nós” e “eles”. Ajuda a moldara 
visão prevalecente de mundo e os valores mais profundos: define o 
que é considerado bom ou mau, positivo ou negativo, moral ou imoral. 
As narrativas e as imagens veiculadas pela mídia fornecem os 
símbolos, os mitos e os recursos que ajudam a constituir uma cultura 
comum para a maioria dos indivíduos em muitas regiões do mundo de 
hoje. A cultura veiculada pela mídia fornece o material que cria as 
identidades pelas quais os indivíduos se inserem nas sociedades 
tecnocapitalistas contemporâneas, produzindo uma nova forma de 
cultura global.44 
Se observarmos com atenção, poderemos perceber que aquilo que Kellner está 
chamando de cultura da mídia, é, na verdade, o conjunto das práticas e 
representações sobre o mundo, construídas a partir das informações transmitidas por 
diferentes meios de comunicação da sociedade contemporânea. Sua concepção de 
cultura da mídia representa, assim, um avanço em relação a outras leituras sobre a 
relação dos indivíduos com os produtos da indústria cultural que colocam esses 
mesmo indivíduos como agentes passivos, no que se configuraria como um processo 
de controle e alienação contínuas. Para Kellner, os agentes respondem aos estímulos, 
quase sempre, de maneira instintiva, aceitando e reproduzindo valores que nem 
sempre lhe representam, contudo, o autor entende existirem estratégias de resistência 
e apropriação dos discursos produzidos pela mídia, de forma a fortalecer sua 
identidade e inventar novos significados para além daqueles fornecidos. 
Assim como Chartier compreende o universo das representações como uma 
esfera fundamental da luta de classes em que diferentes grupos batalham para impor 
suas representações do mundo social aos outros, Kellner afirma sobre o mundo 
contemporâneo “que a cultura da mídia é um terreno de disputa no qual grupos sociais 
importantes e ideologias políticas rivais lutam pelo domínio, e que os indivíduos 
vivenciam essas lutas por meio de imagens, discursos, mitos e espetáculos veiculados 
pela mídia”45 
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A articulação das formulações apresentadas anteriormente é de grande valia e 
permite também associarmos o campo dos estudos culturais, afinal tratamos de um 
objeto cultural, as HQs, com a esfera política no qual suas representações se propõem 
a atuar. Dessa forma, somos obrigados a reconhecer a importância da Nova História 
Política, praticada a partir de década de 1980, como a renovação de um campo dos 
estudos históricos que havia sido negligenciado após o sucesso alcançado pelos 
Annales.  
Essa ressignificação da história política, sistematizada no livro manifesto 
organizado por René Rémond, foi capaz de absorver as contribuições da história 
econômica, social e cultural, propondo novos objetos e abordagens que fossem além 
dos personagens privilegiados e das narrativas dos grandes eventos, que, presas ao 
fato e inscritos na curta duração, não seriam capazes de abarcar a profundidade dos 
fenômenos sociais. 
Para a compreensão das inversões de tendências em epistemologia, 
os fatores exógenos não são suficientes: são precisas também 
conivências internas. A virada da sorte da história política não se teria 
efetuado se não tivesse havido também renovação. É a conjunção dos 
dois movimentos que explica o fato de a história política ser hoje na 
França um dos ramos mais ativos e fecundos da historiografia.46 
A conjunção de “fatores exógenos e conivências internas” apontadas por 
Rémond diz respeito a um conjunto de processos históricos vivenciados no decorrer 
do século XX tanto pela sociedade quanto pela Academia. Entre os processos 
elencados pelo autor, podemos destacar uma compreensão ou aceitação tardia de 
que, indubitavelmente, existe uma reciprocidade entre os fenômenos econômicos e 
políticos, sem que um, necessariamente, possuísse uma primazia sobre o outro; o 
processo de ampliação do direito ao voto no mundo ocidental, cuja consequência mais 
direta foi a de incluir na arena política novos agentes, assim como novos interesses; 
e a ampliação do papel desempenhado pelo Estado, entre outros. No que diz respeito 
às conivências internas, o autor aponta a “rediscussão de conceitos clássicos e das 
práticas tradicionais”, a incorporação das massas, dos novos agentes e da mídia, no 
interesse dos historiadores da Nova História Política.  
Esses fatores exógenos, uma vez articulados à renovação interna da disciplina, 
ampliaram o campo e seus métodos, permitiram uma interdisciplinaridade necessária 
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e atraíram inúmeros adeptos. Sendo assim, entendemos esta pesquisa como 
devedora dessas duas tradições renovadas, dos estudos culturais e da história 
política. 
1.2  Questões de História e historiografia 
 
  Fazer um balanço completo da produção historiográfica que utilizou as 
Histórias em Quadrinhos no Brasil, ainda que necessário, não é uma tarefa simples e 
muito menos caberia no espaço desta pesquisa. Portanto, iremos destacar alguns dos 
trabalhos mais recentes, mais precisamente nos últimos quinze anos, para 
observarmos as abordagens, os temas e os caminhos que as pesquisas na área de 
História estão desenvolvendo com as Histórias em Quadrinhos. 
O já mencionado estudo de Gentil e Callari encontrou nas Universidades 
Federais e Estaduais do país, um total de quinze pesquisas de pós-graduação sobre 
quadrinhos na área de História, enquanto que o estudo de Vergueiro e Santos na 
Universidade de São Paulo retornou quatro pesquisas.  
Contudo, sabemos com certeza que alguns trabalhos também foram 
produzidos na Pontifícia Universidade Católica, tanto em São Paulo, onde a busca na 
biblioteca digital da universidade retornou quatro pesquisas, quanto no Rio Grande do 
Sul, onde foram encontradas duas dissertações. No Rio Grande do Sul, as 
dissertações estudaram dois períodos distintos, mas ambas utilizaram os 
personagens da DC Comics. A primeira delas47 estudou a representação da Guerra 
Fria presente nas HQs, Batman: o Cavaleiro das Trevas e Watchemen, escritas por 
Frank Miller e Alan Moore, respectivamente. O estudo de Krakhecke merece 
destaque, pois, apesar de trabalhar com a noção de representação e com o campo 
da história política, sua compreensão sobre o objeto caminha na contramão da maior 
parte da bibliografia ao defender a linguagem dos quadrinhos como uma forma 
peculiar de literatura, enquanto que, na maior parte dos trabalhos estudados, os 
pesquisadores vêm tentando garantir o reconhecimento das Histórias em Quadrinhos 
como uma linguagem autônoma e específica. Nas palavras de Paulo Ramos 
É muito comum alguém ver nas histórias em quadrinhos uma forma de 
literatura. Adaptações em quadrinhos de clássicos literários – como 
                                                          
47 KRAKHECKE, Carlos André. Representações da guerra fria nas histórias em quadrinhos Batman – 
o cavaleiro das trevas e Watchmen (1979-1987). Dissertação (Mestrado) em História – Faculdade de 
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ocorreu com A Relíquia, de Eça de Queirós, e O Alienista, de Machado 
de Assis, para ficar em exemplos – ajudam a reforçar esse olhar. 
Chamar quadrinhos de literatura, a nosso ver, nada mais é do que uma 
forma de procurar rótulos socialmente aceitos ou academicamente 
prestigiados (caso da literatura, inclusive a infantil) como argumento 
para justificar os quadrinhos, historicamente vistos de maneira 
pejorativa, inclusive no meio universitário.48 
Para além dessa questão, a pesquisa de Krakhecke deve ser destacada pelo 
seu pioneiro trabalho com as HQs, ainda que metodologicamente as coloque como 
objetos determinados por um contexto específico, dando pouca ênfase para suas 
possibilidades críticas e as possíveis intencionalidades dos roteiristas e desenhistas 
no momento de sua confecção. 
Na mesma Universidade, a dissertação de mestrado de Ricardo Bruno Flor 
apresentou uma abordagem distinta da utilizada por Krakhecke  ao analisar as HQs 
do Superman durante a Segunda Guerra Mundial49. Flores procurou ir além dos 
reflexos do contexto histórico na obra, compreendendo analisando seu objeto a partir 
daquilo que chamou de “enunciação dentro da linguagem”50 questionando os sentidos 
da guerra e dando voz ao artista por meio da investigação de sua obra.  
A opção por uma abordagem comparativa entre as edições anteriores ao início 
da guerra e aquelas publicadas a partir do momento em que os EUA já participavam 
também se mostrou bastante frutífera, e ao estudar uma grande variedade de outros 
discursos políticos do período, Flores foi capaz de compreender o papel 
desempenhado pelos discursos políticos de Siegel. 
Na sede da Universidade Católica em São Paulo, encontramos um total de 
quatro pesquisas na área de História, cada uma delas utilizando um gênero da 
linguagem dos Quadrinhos, os Comic Books estadunidenses51, como as tiras de 
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História, Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas, PUCSP, São Paulo, 2006. 
43 
 
jornais52, ou em outro caso, tiras que mais tarde foram publicadas em álbuns53, e os 
Mangás japoneses54. 
Merecem destaque as pesquisas de Fabio Moraes, sobre Tintin, o personagem 
criado por Hergé, e de Karen Morya, sobre um Mangá japonês. A primeira delas 
analisa a obra do artista belga em uma tensão entre o real e a representação. Essa 
tensão se caracterizaria pelo fato de que a obra ficcional, muitas vezes, é elogiada 
pela sua ambientação em contextos e cenários reais, como por exemplo o “país dos 
sovietes” ou, nesse caso, o Congo belga. Assim, a pesquisa de Moraes propõe uma 
investigação sobre as representações construídas por Hergé, e de que maneira elas 
estão articuladas com o discurso colonialista do final do século XIX e início do século 
XX. Segundo Moraes: 
As HQs, então, podem ser analisadas historicamente, pois são uma 
forma de representar o mundo e, portanto, têm uma dimensão 
histórica. O presente estudo procura buscar essa historicidade das 
HQs e sua dimensão simbólica nessa historicidade. São, literalmente, 
desenhos de como o desenhista e a sociedade em que se insere 
percebem o mundo. Seja desenhando-o da forma que ele considera 
realista ou fantasiosa, hegemônica ou crítica: tudo faz parte da visão 
de mundo do quadrinista e de seus leitores; mais do que isso, faz parte 
da relação que o quadrinista e seus leitores têm com o mundo em que 
vivem.55 
A afirmação de Moraes aponta para a relação da obra e suas representações, 
ainda que o autor não defina essa noção da obra com seus leitores e o contexto 
histórico em que foi produzida. Nesse ponto, as contribuições da recente historiografia 
do livro e da leitura, em especial as contribuições de Roger Chartier56 acerca o 
trabalho de intervenção editorial nas obras e sobre a materialidade dos impressos, 
pode ser de grande valia para identificar como os artistas e seus editores 
representavam também o público que consumia essas obras. 
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A segunda pesquisa, de Karen Morya, merece destaque pelo uso dos mangás 
japoneses como fonte e também pelo vasto repertório apresentado, resultando em um 
trabalho de mais de duzentas e sessenta páginas. Sua pesquisa tem o mérito de 
demonstrar, a partir do objeto analisado, algumas das mudanças que o Japão estava 
passando após a Segunda Guerra Mundial e como a relação entre o personagem 
principal e seu filho simbolizaram essas mudanças. 
Morya destaca o sentimento saudoso em relação as características de uma 
sociedade que parecia se perder sua tradição diante das mudanças velozes do 
capitalismo. Para ela, a permanência desses elementos na figura do personagem 
principal é um dos aspectos mais importantes da obra. E, apesar de demonstrar pouca 
preocupação com formulações teóricas, a pesquisa da autora é extremamente 
competente e responsável em seu uso das fontes. 
No programa de História Comparada, da Universidade Federal do Rio de 
Janeiro, duas pesquisas sobre quadrinhos já foram defendidas57, com destaque para 
o trabalho sobre o imaginário da Guerra Fria a partir das HQs do personagem Batman. 
A pesquisa realizada por Bernardo utilizou quatro importantes arcos de histórias 
do personagem durante a década de 1980 para identificar como as consequências 
das políticas conservadoras adotadas nos Estados Unidos eram representadas nas 
histórias em quadrinhos do personagem Batman. Para o autor, essas obras 
representariam um imaginário sobre o período verificável pelo exame minucioso de 
suas características. Um dos principais méritos de Bernardo reside na preocupação 
constante em explicitar suas formulações teóricas e na coerência de suas referências 
tanto em relação à temática escolhida, quanto em relação ao objeto. 
Em Minas Gerais, Márcio dos Santos Rodrigues, assim como Bernardo, 
preocupou-se com a Guerra Fria, entretanto, deslocando seu objeto para as histórias 
em quadrinhos do roteirista britânico Alan Moore58. Rodrigues estudou duas das mais 
                                                          
57 As duas pesquisas são: CAVALCANTI, Carlos Manoel de Hollanda. Entre luzes e trevas: o Príncipe 
Valente e as representações políticas e civilizacionais nos quadrinhos (1936-1946). Dissertação 
(Mestrado em História Comparada) - Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, Universidade Federal do 
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007 e BERNARDO, Thiago Monteiro. Sob o manto do morcego: uma 
análise do imaginário da ameaça nos EUA da era Reagan através do universo ficcional do Batman. 189 
f. Dissertação (Mestrado em História Comparada) - Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.   
58 RODRIGUES, Márcio dos Santos. Representações políticas da Guerra Fria: as histórias em 
quadrinhos de Alan Moore na década de 1980. Dissertação (mestrado) – Universidade Federal de 
Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências, 2011. 
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importantes obras de Moore, “Watchmen” e “V de Vingança”, publicadas na década 
de 1980, a partir de um aporte teórico sustentado nas noções de representação de 
Chartier e de imaginário de Pierre Ansart, dessa forma, Rodrigues articula seu vasto 
conhecimento sobre a produção de Moore e uma análise técnica das obras muito 
eficiente ao contexto da Guerra Fria no momento do avanço conservador, tanto nos 
Estados Unidos, quanto na Inglaterra, destacando o imaginário da ameaça nuclear e 
as críticas ao governos conservadores de Reagan e Thatcher. 
Na Universidade de São Paulo, podemos destacar os trabalhos do professor 
Marcos Antonio da Silva na área que ele costuma chamar de “humor visual e história”, 
com destaques para o estudo de seu doutoramento “Prazer e Poder do Amigo da 
Onça -1943-1961” e as diversas publicações que resultaram em sua pesquisa de 
Livre-docência “Os dentes de Henfil”. A primeira delas constitui-se um trabalho 
complexo, marcado pelo rigor metodológico, pela consulta a diferentes fontes, e com 
o objetivo de compreender a construção de um imaginário social acerca das relações 
de poder no período, enquanto a segunda demonstra o equilíbrio preciso das duas 
funções que Silva vem exercendo na Universidade de São Paulo, pesquisador e 
docente. Nos textos em que estuda Henfil, Silva utiliza um vasto repertório em história 
social para contextualizar a obra do cartunista ao mesmo tempo em que oferece ao 
leitor uma verdadeira aula sobre a ditadura militar, os momentos do texto em que o 
autor articula suas análises das obras ao contexto histórico exigem do leitor atenção 
e um repertório prévio. 
É a partir dessas facetas do riso que se torna mais palpável o elenco 
de problemas que a produção artística de Henfil traz para se conhecer 
historicamente a experiência da ditadura militar no Brasil e seus 
desdobramentos, indo muito além das vozes dominantes. Henfil 
explorou um conjunto de questões que, de forma explícita, sinalizam 
contextos ditatoriais: violência cotidiana, disputa por diferentes 
espaços sociais, papéis assumidos ou pretendidos pelos intelectuais, 
projetos do e para o povo. De forma mais implícita, seu fazer artístico 
também identifica e enfrenta aquele contexto na medida em que 
assume a necessidade de explorar informações diretas, apelando para 
uma linguagem gráfica extremamente econômica e eficaz em sua 
contundência, construindo personagens e situações apoiados na 
capacidade de ação ou, na pior das hipóteses, de visão das realidades 
ditatoriais, combatendo, por essa via, a imagem de nada poder ser 
feito sob ditaduras.59 
                                                          
59 SILVA, Marcos Antonio da. Rir por último: Henfil, a ditadura militar e os contextos. Revista Projeto 
História, São Paulo, junho, 2002, p.340. 
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 As análises do autor vão além do uso da imagem como ilustração e consideram 
os aspectos estéticos como ferramentas utilizadas pelo artista para transmissão de 
uma mensagem e, consequentemente, para a compreensão do período estudado. 
Marcos Antonio da Silva também orientou diversas pesquisas, tanto de 
mestrado quanto de doutorado, sobre o tema, das quais destacaremos duas que 
trabalharam com histórias em quadrinhos e, especificamente, com o gênero de super-
heróis60. A primeira delas merece destaque por aproveitar um momento em que as 
mulheres abrem caminhos e ganham espaço dentro no universo dos quadrinhos, tanto 
como consumidoras quanto como artistas, para examinar as mudanças na 
representação feminina a partir das histórias em quadrinhos da Mulher-Maravilha. 
Pacheco trabalha com um recorte temporal de sessenta anos e articula as mudanças 
nas representações da heroína aos processos históricos do século XX que 
culminaram com a emancipação social feminina.  
A segunda consiste em uma análise das representações do 11 de Setembro 
em um conjunto de seis HQs do Capitão América, publicadas em 2002. Acreditamos 
que a pesquisa realizada por Pedroso compreendeu de maneira precisa os objetivos 
da série produzida por Rieber e Cassaday, o cuidado em não permitir que a essência 
do personagem fosse corrompida em histórias com forte teor político, publicadas ainda 
sob o calor dos atentados ao World Trade Center. Contudo, o trabalho deixa a desejar 
ao não aprofundar os conflitos gerados pela publicação e que culminaram com a saída 
da dupla de artistas, assim como ao fazer uma leitura das HQs considerando, quase 
que exclusivamente, o roteiro como elemento narrativo, dando pouca importância para 
a arte de Cassaday.  
Ao observarmos algumas das produções mais recentes na área de História, 
podemos constatar algumas coisas. A primeira delas é que a disciplina não está 
isolada, nem da sociedade, nem das outras áreas da Academia, no que diz respeito a 
esse processo mais amplo de aceitação e reconhecimento das Histórias em 
Quadrinhos como objetos de pesquisas. Pesquisas que eram isoladas na década de 
                                                          
60 CHACON, BEATRIZ DA COSTA PAN. A mulher e a Mulher Maravilha: uma questão de História, 
discurso e poder (1941-2001). Dissertação de Mestrado no Programa de Pós-Graduação em História 
Social da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo, 2010. E, 
PEDROSO, Rodrigo Aparecido de Araújo. Vestindo ainda mais a bandeira dos EUA: O Capitão América 
pós-atentados do 11 de setembro. Dissertação de Mestrado no Programa de Pós-Graduação em 
História Social da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo, 
2014. 
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1970 e 1980 passaram, aos poucos, a surtirem efeito e esses pioneiros podem 
observar o florescer das pesquisas em quadrinhos dentro das universidades em 
diferentes áreas.  
A segunda constatação é que em quase todos os trabalhos mencionados 
acima, assim como em outros que não foram mencionados, os pesquisadores 
destacam o campo como um campo aberto para ser explorado, repleto de 
possibilidades que precisam ser investigadas pelos historiadores. A essa observação, 
segue a de que os quadrinhos no Brasil estão se consolidando a partir de uma grande 
variedade de temas, como a representação feminina, a representação dos povos 
africanos, do 11 de setembro, o estudo do imaginário da guerra fria, da ditadura militar, 
entre tantos outros, corroborando a ideia de que o campo apresenta inúmeras 
possibilidades de investigação. 
Não são apenas os temas que apresentam tamanha diversidade, os objetos de 
estudo também, a diversidade de gêneros em que a linguagem dos quadrinhos se 
manifesta está presente nas pesquisas observadas, em que os historiadores utilizam 
charges, tiras cômicas, tiras seriadas, HQs, refletindo o sucesso de todos esses 
gêneros em nossa história recente, marcada pela presença de tiras nos jornais, por 
revistas ilustradas, pela longa tradição de revistas de super-heróis e pelo sucesso 
alcançado pelos títulos de Mauricio de Sousa. 
Tão importante quanto os temas e objetos, são os referenciais teóricos 
escolhidos e as abordagens utilizadas. Em ambos os casos, a diversidade também é 
uma das principais características, uma vez que os historiadores estão utilizando as 
noções de representação, tanto quanto a de imaginário, que estão assentando suas 
pesquisas sobre as bases de uma consolidada história social, assim como dos 
estudos culturais e da nova história cultural.  
Metodologicamente a historiografia também tem tratado esse objeto ora como 
um gênero literário, ora como uma linguagem autônoma e específica. No segundo 
caso, muitas vezes utilizando de referências metodológicas e aportes teóricos já 
consolidados acerca do uso das imagens nos estudos históricos, sem 
necessariamente atentar para as especificidades que a narrativa visual dos 
quadrinhos demanda. Em outros casos o reconhecimento da especificidade da 
linguagem dos quadrinhos tem conduzido os historiadores a ampliarem o diálogo com 
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outras áreas do conhecimento que já lidam com esse objeto há mais tempo, como a 
comunicação social, a semiótica, a letras, etc. 
Essas constatações apontam para uma alternativa diferente das cinco 
abordagens teóricas encontradas por Bernardo em sua dissertação, a abordagem 
marxista estruturalista, baseada nos estudos de comunicação e estrutura da 
linguagem, os compêndios e os manuais, os estudos culturais e os trabalhos 
historiográficos, demonstrando que, pelo menos entre os historiadores, essas 
abordagens se confundem em um emaranhado indissociável.  
Desse esforço, os historiadores estão aprendendo a valorizar os diferentes 
elementos que compõem a narrativa nas Histórias em Quadrinhos, sintetizados por 
Cagnin como “imagem, texto, balão, legenda e onomatopeias”61, assim como as 
características das suas inúmeras variações. 
A leitura da imagem exige um conhecimento acerca dos diferentes estilos de 
desenhos e de como, devido à limitação dos espaços, a linguagem dos quadrinhos 
lida com signos reconhecíveis pelo leitor. 
A compreensão de uma imagem requer um compartilhamento de 
experiências. Portanto, para que sua mensagem seja compreendida, 
o artista sequencial deverá ter uma compreensão da experiência de 
vida do leitor. É preciso que se desenvolva uma interação, porque o 
artista está evocando imagens armazenadas na mente de ambas as 
partes (...). Portanto, a competência da representação e a 
universalidade da forma escolhida são cruciais.62 
Sobre as imagens, Cagnin, assim como Eisner, defendia o papel das 
intencionalidades do artista e a importância do conhecimento prévio do leitor no 
processo de transmissão de significados.  
O desenho exige elaboração por parte do emissor e a preocupação de 
orientar a percepção do significado, ou por outra, de produzir um 
significado desejável. Portanto, é seletiva. A seletividade é orientada 
por dois polos: a intenção do desenhista e as limitações do receptor.63 
Essa leitura da imagem passa necessariamente pelo conhecimento do espaço 
que a limita, chamado de quadrinho ou vinheta, normalmente retangular, pode ter seu 
formato alterado de diferentes maneiras pelos artistas para favorecer a narrativa. 
                                                          
61 CAGNIN, Antonio Luiz. Os quadrinhos: linguagem e semiótica. São Paulo: Criativo, 2014, p.34. 
62 EISNER, Will. Quadrinhos e Arte Sequencial: princípios e práticas do lendário cartunista. São Paulo: 
WMF Martins Fontes, 2010, p.7. 
63 CAGNIN, Antonio Luiz. Os quadrinhos: linguagem e semiótica. São Paulo: Criativo, 2014, p.67. 
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Assim como os balões de fala, que, segundo Ramos, “seria uma forma de 
representação da fala ou do pensamento, geralmente indicado por um signo de 
contorno (linha que envolve o balão), que procura recriar um solilóquio, um monólogo 
ou uma situação de interação conversacional”64. Os balões de fala podem, ainda, 
apresentar figuras, textos ou onomatopeias em seu interior. O texto é quase sempre 
escrito por um letrista, profissional responsável por essa função, mas em alguns casos 
pode ser feito pelo desenhista ou preenchido por computação em tempos mais 
recentes. Já as onomatopeias são as palavras utilizadas para expressarem sons, e 
com o tempo passou a fazer parte da linguagem dos quadrinhos, assim como os 
outros elementos mencionados. 
O contato com as outras áreas acadêmicas está permitindo aos historiadores, 
cada vez mais, compreenderem os mecanismos pelos quais os significados são 
construídos pelos artistas, e as análises passaram a incorporar essas leituras, 
atentando-se para os recursos que determinam a passagem do tempo na narrativa, 
ou mesmo sobre como a diagramação dos quadrinhos na página, mais do que 
aleatória, pode cumprir o papel de controlar a velocidade da leitura. Da mesma forma 
a utilização de páginas destinadas a uma única imagem ou páginas duplas tem a 
função de destacar uma determinada ação. 
Nesse processo os historiadores estão descobrindo a importância e as 
possibilidades das elipses, das cores, das linhas e de tantos outros elementos, ainda 
que predomine a informação do contexto histórico e o conhecimento sobre o assunto 
adquirido pelo diálogo com outras fontes, majoritariamente textuais. 
Ao estudar a obra de um determinado artista, como faz Marcos Antonio Silva 
com Henfil, ou Márcio dos Santos Rodrigues com Alan Moore, tão importante quanto 
conhecer toda a sua produção, é conhecer os desenhistas e roteiristas que 
trabalharam no mesmo período, se apropriar do conjunto de representações do 
recorte temporal ou especial estabelecido, de forma a compreender qual o papel que 
o seu objeto desempenha em um cenário que é mais amplo. 
Estudar um único personagem também requer conhecer suas diferentes 
representações ao longo do tempo, de forma a compreender as escolhas possíveis 
daquele momento em que você estuda. Assim como, ao estudar o posicionamento 
                                                          
64 RAMOS, Paulo. A leitura dos quadrinhos. São Paulo: Contexto, 2010, p.33. 
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editorial da Marvel Comics acerca das medidas de segurança após o 11 de Setembro, 
é necessário olhar historicamente a trajetória da editora e os caminhos escolhidos 
pelos agentes históricos que estiveram à sua frente. 
Dessa forma, demanda-se do historiador que utiliza das histórias em 
quadrinhos como fonte a articulação minuciosa entre texto (aqui compreendido na 
complexitude das especificidades da linguagem) e contexto. Considerando não 
apenas os aspectos econômicos, sociais e politicos presents no momento da 
produção da obra estudada, mas também o conjunto das representações produzidas 
sobre aquele determinado tema, além de uma leitura crítica, não apenas da obra 
analisada, mas da trajetória do(s) artista(s) por ela responsável ou mesmo da editora 
responsável por sua publicação. 
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2 A MARVEL COMICS E SUAS REPRESENTAÇÕES POLÍTICAS NO SÉCULO XX 
 
2.1 Do surgimento dos Super-heróis à Segunda Guerra Mundial 
 
A História das Histórias em Quadrinhos interessa, para além das querelas das 
origens, evidentemente, a todos os pesquisadores da nona arte, contudo, um esforço 
para uma investigação de tamanha envergadura necessitaria de um espaço mais 
amplo do que o presente capítulo dispõe para problematizar suas questões inerentes, 
não sendo esse, inclusive, um dos objetivos dessa pesquisa. Além disso, essa 
investigação necessitaria de um diálogo intensivo com o desenvolvimento dos 
quadrinhos em diferentes contextos e momentos, como a Alemanha, a França, a Itália 
e até mesmo o Brasil, de forma a garantir que diferentes artistas, como o suíço 
Rudolph Töpffer, o alemão Wilhelm Bush ou o italiano radicado no Brasil, Ângelo 
Agostini, recebessem a merecida atenção e reconhecimento por sua contribuição no 
desenvolvimento da nona arte.  
Não sendo possível nesse momento tal investigação, acompanharemos a 
trajetória das Histórias em Quadrinhos especificamente no contexto estadunidense, 
desde o início do século XX até o presente momento, destacando os quadrinhos de 
super-heróis a partir do diálogo com as representações políticas dos diferentes 
momentos históricos em que foram elaborados e comercializados. Pretende-se, 
assim, demonstrar que as histórias em quadrinhos quase sempre mantiveram uma 
relação intrínseca com seu contexto político e social, indo além de enredos meramente 
ficcionais e voltados para um público infantil, evidenciando como essas revistas ora 
estiveram em consonância com a ordem vigente, mas também, ou mais importante, 
como foram elementos progressistas e de contestação política e social, compondo um 
indício do jogo de representações constituído na esfera da comunicação de massa e 
ampliando a arena política para além de espaços instituídos e legitimamente 
reconhecidos. 
 Essas origens das histórias em quadrinhos no século XX, apesar de serem 
anteriores à existência da Marvel Comics, ou de sua principal concorrente, a DC, 
quase sempre se confundem com a atuação dessas duas maiores editoras no 
mercado editorial, com as inovações e avanços artísticos alcançados por seus 
roteiristas e desenhistas, e com a trajetória do gênero por elas criado os super-heróis. 
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Mais do que isso, a história dos super-heróis e das editoras de quadrinhos nos 
Estados Unidos, em especial da Marvel Comics, confunde-se com a história do próprio 
país no decorrer do século, uma vez que as condições de produção das histórias em 
quadrinhos testemunharam o desenvolvimento técnico da indústria, as condições 
sociais de seus agentes históricos em sua tentativa de inserção no mercado, fossem 
eles imigrantes ou não, e com o fato de que as próprias histórias contadas no universo 
ficcional dos super-heróis “testemunhavam” alguns dos principais eventos políticos e 
sociais do século.  
O surgimento da indústria de histórias em quadrinhos nas décadas de 1920 e 
1930 ao mesmo tempo em que esteve intimamente ligado à crise econômica do 
período entre guerras, pode e deve ser compreendido também pelo contexto das 
péssimas condições sociais dadas aos filhos de imigrantes que lutavam por uma vida 
mais digna65. O gênero de super-heróis desenvolvido por esses homens alcançou seu 
ápice de popularidade ao combater japoneses e nazistas durante a Segunda-Guerra 
Mundial e ao retratar os anseios e dificuldades da década de 1930, fornecendo 
esperança aos leitores em um período marcado por incertezas e caracterizado por 
Eric Hobsbawm como a “Era das Catástrofes”66. Os super-heróis, assim como seus 
criadores, sofreram a perseguição e a desconfiança nos anos de construção do 
imaginário da ameaça comunista e retornaram de maneira triunfal para 
testemunharem a corrida espacial, a luta pelos direitos civis e o avanço da indústria 
armamentista, para apenas então, em meados dos anos oitenta, ao criticarem o 
avanço conservador dos governos Reagan e Thatcher, influenciados pela chegada de 
roteiristas britânicos, iniciarem um processo de ruptura com os estigmas de 
infantilização construídos anteriormente.  
Nildo Viana afirmou que “os super-heróis são produtos históricos e sociais 
como qualquer outra produção cultural”67, com suas origens em um determinado local 
e momento histórico 
                                                          
65 Para saber mais informações sobre o surgimento do mercado editorial de quadrinhos na década de 
1930, em especial sobre a DC Comics, o livro “Homens do Amanhã: geeks, gãngsters e o nascimento 
dos gibis”, de Gerard Jones, publicado pela editora Conrad em 2006, narra, a partir de um meticuloso 
trabalho com fontes e entrevistas, como o mercado se desenvolveu e se estruturou. 
66 HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o breve século XX, 1914-1991. São Paulo, Companhia das 
Letras, 1995, p.15. 
67 VIANA, Nildo. Breve história dos super-heróis. In: VIANA, Nildo, REBLIN, Iuri Andréas (orgs.). Super-
heróis, cultura e sociedade. São Paulo, Editora Ideias & Letras, 2011, p.15. 
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A historicidade do gênero superaventura é uma historicidade 
dependente da historicidade da sociedade e, portanto, a periodização 
da história da superaventura está intimamente relacionada com a 
história da sociedade moderna. Porém, como se trata de uma 
totalidade no interior de outra totalidade mais ampla, a história do 
gênero da superaventura possui períodos que estão ligados a 
aspectos mais específicos da sociedade moderna e, por isso, pode ter 
períodos que não são da mesma quantidade que os daquela.68 
Se por um lado Viana busca definir o momento histórico em que o gênero dos 
super-heróis surgiu e relacioná-lo com seu contexto histórico, por outro, pretende 
redefinir as temporalidades que caracterizam a produção dos quadrinhos de super-
heróis em uma proposta tão engessada quanto à divisão tradicional que afirma ter 
existido uma “era de ouro”, uma “era de prata” e uma “era de bronze” das histórias em 
quadrinhos nos Estados Unidos. Tais delimitações e recortes não devem ser 
pensados em aspectos universais, mas devem servir de ferramenta aos 
pesquisadores da Nona Arte em consonância com as exigências e problematizações 
existentes em cada uma das pesquisas aplicadas. 
 Ao analisar as histórias em quadrinhos como mercadoria, o historiador Ian 
Gordon situou no ano de 1938, com a publicação da revista Action Comics, o 
surgimento do gênero de super-heróis e o ponto de partida desse novo gênero no 
mercado: 
In the 1930s entrepreneurs associated with the printing industry 
created a new médium for comic art, the comic book. Originally 
confined to repreinting newspaper comic strips, the fledgling comic 
book publishers discovered that original material featuring costumed 
super-heroes would increase their sales. Harry Donenfeld, the 
publisher of Detective Comics Incorporated (DC), was the first to 
recognize the appeal of superheroes in 1938, when his Action Comics, 
wich featured Superman, outsold DC’s other titles. Donenfeld 
expanded publication of superhero character comic books. The other 
publishers soon followed suit, and by June 1941 over a hundred comic 
book titles sold at a combined rate of 10 million copies a month. 
The comic book business expanded just as comic strips had attracted 
a national audience at the turno f the century. Both comic strips and 
superhero comic books featured characters with distinctive 
appearances. Both media projected intimacy, giving readers the 
sensation of looking and listening in on a private world. But comic 
books added a new dimension to the commodification of the art form. 
Whereas comic strips depended on newspapers to reach their Market, 
comic books were packaged as discrete products. The production and 
                                                          
68 Ibidem, p.16. 
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consumption of comic art independente of newspaper distribution 
transformed its market.69 
O prórpio nome dos quadrinhos nos Estados Unidos, comic books70, denota 
sua associação direta ao conteúdo das primeiras histórias publicadas e que possuiam 
um teor humoristíco, tal qual Little Nemo, de Winsor McCay, Mutt & Jeff, de Bud Fisher, 
e Popeye, de E.C. Segar. Essas revistas atingiam um público infantil e seus 
personagens eram, basicamente, crianças e pequenos animais. Se a afirmação de 
Gordon sobre o surgimento das histórias em quadrinhos evidencia a relação direta 
existente entre as tiras de jornais e as novas revistas, ela não aponta com clareza 
para a importância dos pulps71 nesse processo. O novo produto criado na década de 
1930, deve tanto às tiras cômicas publicadas nos jornais quanto às pulps de detetives 
e ficção. Das primeiras herdou aspectos referentes as especificidades narrativas de 
sua linguagem, seu público e o nome comics, da segunda herdou a associação à ideia 
de literatura barata, de pouca qualidade e voltada para o consumo das massas, assim 
como o fato de que suas primeiras editoras eram provenientes desse mercado. 
In January 1929, pulp fiction met the comics when the pulp heroes 
Tarzan and Buck Rogers debuted as newspaper comic strips, soon to 
be followed by other adventures strips like Dick Tracy, Flash Gordon, 
and The Phantom. Also in that year, the newspaper comic strip 
appeared for the first time in something resembling a pulp magazine 
format. Since the turn of the century, newspaper syndicates had 
periodically compiled hardcover collections of comic strip reprints for 
sale in bookstores. In1929 Dell Publishing became the first to 
                                                          
69 Tradução livre: “Na década de 1930 os empresários associados com a indústria de impressão criaram 
um novo meio para a arte em quadrinhos, as histórias em quadrinhos. Originalmente confinados às 
reimpressões de tiras de jornal, as incipientes editoras de quadrinhos descobriram que materiais 
originais, apresentando super-heróis fantasiados, aumentariam as suas vendas. Harry Donenfeld, o 
editor da Detective Comics Incorporated (DC), foi o primeiro a reconhecer o apelo de super-heróis em 
1938, quando sua revista Action Comics, que destacava Superman, vendeu mais que todos os outros 
títulos da DC. Donenfeld expandiu as publicações de super-heróis em quadrinhos. Os outros editores 
logo seguiram o exemplo, e por volta de junho de 1941 mais de cem títulos de quadrinhos vendidos 
atingiram uma taxa combinada de 10 milhões de cópias por mês. 
O negócio de quadrinhos expandiu assim como as tiras em quadrinhos tinham atraído uma audiência 
nacional na virada do século. Ambas as tiras cômicas e as histórias em quadrinhos de super-heróis, 
apresentavam personagens com aparências distintas. Os dois meios projetavam uma sensação de 
intimidade, dando aos leitores a sensação de olhar e escutar dentro de um mundo privado. Mas as 
histórias em quadrinhos acrescentaram uma nova dimensão para a mercantilização da forma de arte. 
Considerando que as tiras dependiam de jornais para alcançar seu mercado, as histórias em 
quadrinhos foram empacotados como produtos distintos. A produção e o consumo de histórias em 
quadrinhos independentes dos jornais transformou seu mercado.” In: GORDON, Ian. Comic Strips and 
Consumer culture: 1890-1945.Washington, DC. Smithsonian Institution Press, 1998, p.128 
70 A tradução literal de comic books seria “livros cômicos”. 
71 Herdeiros dos Penny Dreadfuls e das Dime Novels, obras literárias baratas produzidas no século 
XIX, os pulps podem ser descritos como livrinhos baratos e impressos em papel de baixa qualidade, 
cujo conteúdo poderia variar entre histórias de ficção, aventura, detetives, westerns ou outros gêneros 
popularescos”. 
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experimente with a weekly comics magazine called The Funnies, 
featured original comic strips, puzzles, and jokes. Dell canceled the 
series nexte year, after thirty-six issues failed to sell very well. But this 
experimente inspired other entrepreneurs to explore the comercial 
potential of comics magazines.72 
O destaque dado pelo historiador Bradford Wright ao cancelamento da 
publicação por parte da editora Dell, reitera o aspecto mercadológico intrínseco às 
histórias em quadrinhos e que se une à busca por públicos consumidores e à 
lucratividade como algumas das características presentes desde o surgimento das 
revistas até o presente momento. Waldomiro Vergueiro destaca que: 
A adequação da figura do super-herói ao novo veículo de 
entretenimento ocorreu primeiramente em termos de tecnologia: 
nenhum outro meio de comunicação de massa então existente 
permitiria a reprodução das aventuras de personagens com 
habilidades tão pouco comuns e de características tão inusitadas, sem 
cair no ridículo ou ficar aquém de um nível mínimo de credibilidade.73 
Isso talvez explique as razões de alguns agentes históricos terem recebido 
mais destaque por parte da historiografia especializada no tema, ou talvez esteja 
relacionado apenas ao sucesso comercial que seus produtos alcançaram, enquanto 
que diversos outros empresários envolvidos com o mercado das histórias em 
quadrinhos foram esquecidos. Alguns dos nomes sempre presentes na História das 
histórias em quadrinhos, nos Estados Unidos, são o de Maxwell Gaines e Harry 
Wildenberg, funcionários da Eastern Color Printing Company, uma das prestadoras 
de serviço da Dell Publishing, e responsáveis por descobrirem que a placa de 
impressão utilizada para publicação poderia imprimir duas páginas em tamanho 
reduzido para serem dobradas, criando, dessa maneira, o formato que caracterizaria 
as histórias em quadrinhos. Os dois foram também os principais responsáveis pela 
publicação da série Famous Funnies, revista de sucesso da editora Dell e que acabou 
                                                          
72 Tradução livre: “Em janeiro de 1929, a ficção pulp encontrou os quadrinhos quando os heróis pulp, 
Tarzan e Buck Rogers, estrearam como tiras de jornal em quadrinhos, em breve seriam seguidos por 
outras tiras de aventuras como Dick Tracy, Flash Gordon, e Fantasma. Também nesse ano, a tira de 
quadrinhos de jornal apareceu pela primeira vez em algo parecido com um formato de revista pulp. 
Desde a virada do século, sindicatos de jornal haviam compilado periodicamente coleções de capa 
dura de reimpressões em quadrinhos para serem vendidas nas livrarias. Em 1929 Dell Publishing 
tornou-se o primeiro a arriscar-se com uma revista semanal de quadrinhos chamada The Funnies, que 
contava com tiras originais, quebra-cabeças e piadas. A Dell cancelou a série no ano seguinte após 
trinta e seis edições não conseguirem vender muito bem. Mas a ação da Dell inspirou outros 
empresários do ramo à explorar o potencial comercial das revistas em quadrinhos.” In: WRIGHT, 
Bradford W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. Baltimore, Maryland, 
Johns Hopkins University Press, p.3. 
73 VERGUEIRO, Waldomiro. Super-heróis e cultura americana. In: VIANA, Nildo, REBLIN, Iuri Andréas 
(orgs.). Super-heróis, cultura e sociedade. São Paulo, Editora Ideias & Letras, 2011, p.143. 
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por demonstrar a lucratividade das histórias em quadrinhos atraindo outros 
investidores para o nascente mercado.   
Entre esses investidores estavam Harry Donenfeld e Jack Liebowitz, imigrantes 
do leste europeu que acabaram unidos por uma dívida pessoal de Harry com o pai de 
Jack, Julius Liebowitz. Os dois imigrantes começaram a trabalhar juntos, o primeiro 
como vendedor e o segundo como contador, e apesar da vasta experiência de Harry 
no campo de publicações, majoritariamente de revistas pulp, sua dificuldade em lidar 
com questões financeiras, juntamente com o inconstante cenário da década de 1930, 
conduziu suas primeiras empresas à falência. Foi apenas com a parceira de Donenfeld 
e Liebowitz que a situação financeira da Independent News Company prosperou. A 
nova editora, e agora também distribuidora, contribuiu financeiramente para a 
publicação do título Detective Comics e mais tarde adquiriu a parte de um de seus 
sócios da Detective Comics Incorporated e da National Allied Publications após uma 
série de questões judiciais.  
Da empresa incorporada veio o nome DC Comics, assim como a revista com o 
mesmo título que publicou as histórias do personagem Batman, de Bob Kane e Bill 
Finger. As publicações da revista apontavam para um novo direcionamento editorial, 
o humor deixava de ser o elemento fundamental enquanto o clima de mistério e as 
histórias de aventura e de detetives passavam a ganhar maior destaque e 
popularidade. Entretanto, foi outra revista que acabou por definir o mercado na década 
de 1940 e que foi responsável pela criação do gênero dos super-heróis, a revista 
Action Comics nº174, com o personagem Superman, criado por Jerry Siegel e Joe 
Shuster, dois adolescentes filhos de imigrantes que viviam em Ohio75. 
                                                          
74 A reportagem “edição histórica da revista superman é leiloada por 3 milhões de dólares”, veiculada 
pelo site “www.terrazero.com.br”, especialista em Histórias em Quadrinhos e cultura pop, aponta para 
a valorização das histórias em quadrinhos como artefato cultural, indicando que o mais recente leilão 
de um exemplar da revista Action Comics nº1, vendida originalmente por U$0,10, em 1938, alcançou a 
marca de U$3,2 milhões em um leilão virtual. A cópia mais cara da revista tinha sido adquirida pelo ator 
de Hollywood, Nicolas Cage, em 2012, por U$2,16 milhões. In: 
<http://www.terrazero.com.br/2014/08/edicao-historica-de-revista-do-superman-e-leiloada-por-3-
milhoes-de-dolares/>, acessado em 20/09/2015. 
75 Jerry Siegel e Joe Shuster já tinham vinte e três anos quando venderam os direitos do personagem 
para a editora, porém a criação do personagem se deu anos antes. 
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         Figura 1: Capa da revista Action Comics #01, junho de 1938 
 
Fonte:Wikipedia.76 
 
Gerard Jones, ao escrever sobre os momentos que antecederam a publicação 
da revista e que definiram as relações de trabalho dos dois criadores do personagem 
com a editora, afirma que: 
Jerry e Joe receberam um cheque no valor de 130 dólares. E 
assinaram um papel cedendo todos os direitos sobre o Superman para 
a editora. Sabiam que era assim que o negócio funcionava – tinham 
vendido também os direitos sobre todas as suas criações, [...].Malcolm 
Wheeler-Nicholson não ganhou muito mais dinheiro com a Action do 
que os dois jovens artistas. No início de 1938, Harry Donenfeld o 
mandou junto com sua mulher para um cruzeiro em Cuba para 
“trabalhar novas ideias”. Quando eles voltaram, o major descobriu que 
a fechadura de seu escritório havia sido trocada. Harry o processara 
por falta de pagamento e levara sua empresa ao tribunal de falências. 
Lá um juiz chamado Abe Mnnen, um dos antigos amigos de Harry da 
Tammany, foi nomeado presidente interino da firma e arranjou a rápida 
venda de seus ativos para a Independent News. Harry deu ao major 
uma porcentagem da More Fun Comics como um cala-boca e lhe 
desejou boa sorte. O major desistiu do mundo do comércio e voltou a 
escrever histórias de guerra e críticas às forças armadas americanas. 
                                                          
76 Disponível em:< https://pt.wikipedia.org/wiki/Action_Comics_1#/media/File:Action_Comics_1.jpg>, 
acessado em 20/09/2015. 
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Vin Sullivan continuou a editar os quadrinhos. Jack Liebowitz 
continuou a dirigir a empresa. Ocupado em sua batalha contra a 
censura, Harry provavelmente não deu atenção à Action nem ao 
Superman. Nenhum deles sabia como tudo iria mudar de figura depois 
que saísse o primeiro número da Action Comics. Nenhum deles 
poderia ter previsto a extensão da mudança que causariam na cultura 
popular da América. Nenhum deles poderia ter imaginado quão 
diferente se tornaria sua própria vida, o quão enormes seriam tanto a 
fortuna como a fama e a ruína.77 
O historiador Bradford Wright destaca que as relações de trabalho tinham 
especificidades que explicam os diversos conflitos por autoria e direitos sobre as 
criações que marcaram a indústria nas décadas seguintes: 
Comic book production in the shops was a collaborative process, much 
like a creative assembly line. “We made comic book features pretty 
much the way Ford made cars”, Eisner recalled. “I would write and 
design the characters, somebody else would pencil them in, somebody 
else woul ink, somebody else would letter”. [...] Few artists received 
credits or bylines for their work, and those who did frequently used 
pseudonyms anyways. Publishers generally preferred their freelancers 
to remain anonymous so thar readers would not easily notice 
inconsistences resulting from staff turnover. The work-for-hire system, 
in wich the Publisher claimed all rights to the characters created for its 
titles, further encouraged this anonymity.78 
Para além de todas as questões de bastidores que envolveram a publicação da 
revista, é importante destacar o sucesso imediato alcançado e o impacto de sua 
publicação no cenário editorial de revistas da década de 1930 e 1940. As primeiras 
quatro edições da Action Comics saíram com tiragem de duzentos mil exemplares e 
ainda em 1938 esse número subiu para quinhentos mil, chegando a novecentos mil 
exemplares mensais. A revista era também a primeira a esgotar nas bancas de jornais, 
e seu sucesso estrondoso garantiu ao personagem uma revista própria publicada a 
cada dois meses com tiragem de um milhão e trezentos mil exemplares79. 
                                                          
77 JONES, Gerard. Homens do Amanhã: geeks, gãngsters e o nascimentos dos gibis. São Paulo, 
Editora Conrad, 2006, p.152-153. 
78 Tradução livre: “A produção de quadrinhos nas lojas era um processo colaborativo, bem como uma 
linha de montagem criativa. "Fazíamos as histórias em quadrinhos mais ou menos como Ford fazia 
carros", lembrava Eisner. "Eu escrevia e desenhava os personagens, outra pessoa faria a arte final, 
alguém faria as letras". [...] Poucos artistas receberam créditos ou reconhecimento por seu trabalho, e 
aqueles que o fizeram frequentemente usavam pseudônimos. Editoras geralmente preferiam que seus 
freelancers permanecessem anônimos, para que os leitores não notassem as inconsistências 
resultantes da rotatividade de pessoal. O sistema de trabalho de aluguel, em que a editora reivindica 
todos os direitos sobre os personagens criados para seus títulos, incentivou ainda mais este anonimato. 
In: WRIGHT, Bradford W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. Baltimore, 
Maryland, Johns Hopkins University Press, p.7. 
79 Ibidem, p.13. 
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 A popularidade alcançada pelo Superman merece ainda estudos capazes de 
explicar suas causas, contudo, o escritor italiano Umberto Eco, ao estudar os meios 
de comunicação de massa na tentativa de compreensão de suas estruturas 
funcionais, atribuiu o sucesso do personagem criado em 1938 à reprodução de 
elementos de narrativa épica capazes de responder aos anseios da sociedade 
industrial. Para Eco: 
O herói dotado de poderes superiores aos do homem comum é uma 
constante da imaginação popular, de Hércules a Siegfried, de Roldão 
a Pantagruel e até a Peter Pan. Frequentemente, a virtude do herói se 
humaniza, e seus poderes, ao invés de sobrenaturais, são a alta 
realização de um poder natural – a astúcia, a velocidade, a habilidade 
bélica, e mesmo a inteligência silogisticizante e o puro espírito de 
observação, como acontece em Sherlock Holmes. Mas numa 
sociedade particularmente nivelada, onde as perturbações 
psicológicas, as frustrações, os complexos de inferioridade estão na 
ordem do dia; numa sociedade industrial onde o homem se torna 
número no âmbito de uma organização que decide por ele, onde a 
força individual, se não exercitada na atividade esportiva permanece 
humilhada diante da força da máquina que age pelo homem e 
determina os movimentos mesmos do homem – numa sociedade de 
tal tipo, o herói positivo deve encarnar, além de todo o limite pensável, 
as exigências de poder que o cidadão comum não pode satisfazer.80  
Mais do que responder aos anseios de uma sociedade industrial, a criação de 
Siegel e Shuster talvez tenha alcançado esse sucesso por ser uma metáfora simbólica 
de diversos elementos da tradição judaico-cristã que se encontravam em processo de 
síntese nos Estados Unidos, como a Diáspora, representada na fuga de Kripton 
enquanto o planeta era destruído, ou mesmo a expectativa da chegada de um 
salvador, que segundo a tradição judaica não corresponderia às características do 
messias cristão, mas seria um guerreiro que traria a espada. 
 Contribuindo ainda para a compreensão do sucesso alcançado pela revista e 
principalmente pelo personagem, o roteirista escocês Grant Morisson analisa as 
características da Action Comics nº0181 e destaca a força dos elementos narrativos 
visuais presentes nas cores utilizadas. Para ele o apelo de um enredo repleto de ação, 
a opção por uma capa que apresentava em sua narrativa uma trama já iniciada com 
a figura de gângsteres em fuga, facilmente confundidos com pessoas comuns e 
cidadãos de bem, foram fundamentais para chamar a atenção dos leitores. A presença 
                                                          
80 ECO,Umberto. Apocalípticos e Integrados. São Paulo, Perspectiva, 2008, p.246-247. 
81 MORRISON, Grant. Superdeuses: mutantes, alienígenas, vigilantes, justiceiros mascarados e o 
significado de ser humano na era dos super-heróis. São Paulo, Seoman, 2012, p.19-29 
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de gângsteres e o combate à corrupção, ainda que não sejam os elementos 
definidores da narrativa, destacam-se por constituírem uma determinada 
representação social e política reproduzindo parte de um imaginário social vivenciado 
por uma sociedade repleta de incertezas durante a década de 1920, e mais do que 
isso, uma sociedade que havia escolhido seu próprio salvador, o presidente Franklin 
Roosevelt.  
Ainda que a recuperação econômica personificada na imagem do presidente 
republicano não tenha ocorrido com a velocidade que os idealizadores do New Deal 
preconizaram, o cenário descrito era reconhecível pelos leitores no final da década de 
1930. Gangsteres e banqueiros foram alguns dos principais inimigos de um super-
herói preocupado com um povo incapaz de lutar, na vida real, contra essas forças 
opressoras.  
As representações políticas identificadas nas histórias em quadrinhos do 
Superman não nasceram com o gênero de super-heróis, muito pelo contrário, elas já 
estavam presentes na linguagem dos quadrinhos independentemente de seu gênero 
ou suporte, elas podem ser encontradas nas tiras cômicas e nos pulps de aventura e 
ficção das décadas anteriores, podendo facilmente serem percebidas por 
historiadores e críticos nos dias de hoje nas histórias de personagens como o 
Fantasma82, ambientadas na África selvagem e em que o ímpeto colonizador, a ação 
do branco ocidental, valores higienistas e os estereótipos construídos sobre o africano 
são latentes83. Contudo, nem sempre essas representações políticas eram percebidas 
pelos leitores nas décadas de 1920 e 1930, ou até mesmo nos dias de hoje quando 
tratamos de histórias carregadas de humor, como é o caso de The Yellow Kid. 
In 1895 the Yellow Kid, one of the first regularly appearing comic 
characters, premiered in Joseph Pulitzer’s newspaper, The New York 
World. The Kid, an impish, bald child in a yellow nightshirt created by 
Richard Felton Outcault, lived in a mythical urban enviorement called 
Hogan’s Alley, the early title of the comic. Although this strip is often 
discussed by comic art historians because of the influence it had on 
later strips, including the promotion and merchandising of popular 
comics characters and the stablishment of the importance of comic 
strips to the U.S newspaper industry (Gordon, 1998; Witek, 1999), a 
modern look at the Yellow Kid is striking not because of how similar it 
was to later strips, but rather how diferente it was. Compared with the 
                                                          
82 Personagem criado por Lee Falk e publicado em jornais a partir de 1936. 
83 Não seria difícil enquadrar as histórias do personagem “Fantasma” na mesma chave de compreensão 
daquilo que Edward W. Said chamou de “Orientalismo”, a forma pela qual o Ocidente constrói e 
reconstrói a imagem do Oriente. 
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middle-class orientation of many modern comic strips, the setting of the 
Yellow Kid’s adventures was dirty, cluttured and characterized by in-
your-face urban poverty. The Yellow Kid and his friends were poor, and 
many seemed to live on the streets. Their environment was a slm, their 
clothes were simple, and there was often a look of poverty even in their 
facial expressions.84 
Por mais que os pesquisadores de quadrinhos procurem reafirmar o caráter 
político presente nas histórias como uma forma de valorização e reafirmação do seu 
objeto, parece improvável qualquer forma de associação direta entre esse teor político 
e a crítica social de determinadas obras com o sucesso alcançado por elas nas 
primeiras décadas do século XX, em especial pelo gênero de super-heróis no final dos 
anos trinta. O apelo dessas revistas estava muito mais em seus atrativos visuais, na 
simplicidade de seus enredos e na identificação de seu público leitor com arquétipos 
ocidentais, do que propriamente na compreensão dessas representações políticas ou 
qualquer forma de meta-narrativa possível.  
Nos anos que se seguiram à publicação da Action Comics, o mercado editorial 
de quadrinhos presenciou uma avalanche de novos personagens e editoras, em 
ambos os casos, nem sempre originais ou com perenidade suficiente para ganharem 
destaque. Entre os personagens que se destacaram estão alguns da rival DC Comics, 
como o Batman, Mulher-Maravilha e Lanterna Verde85, o Capitão Marvel86 da editora 
                                                          
84 Tradução livre: Em 1895, o Yellow Kid, um dos primeiros personagens regulares de quadrinhos 
estreou no jornal de Joseph Pulitzer, The New York World. The Kid, uma criança endiabrada, careca e 
com uma camisola amarela, criada por Richard Felton Outcault, morava em um ambiente urbano mítico 
chamado Beco do Hogan, o título antecipado da revista. Embora ela seja muitas vezes discutida por 
historiadores de arte em quadrinhos por causa da influência que teve sobre tiras posteriores, incluindo 
a promoção e merchandising de personagens de quadrinhos populares no estabelecimento da 
importância das histórias em quadrinhos para a indústria de jornal os EUA (Gordon, 1998; Witek, 1999), 
um olhar moderno ao Yellow Kid é surpreendente não porque ela é similar às tiras posteriores, mas sim 
como ela era diferente. Em comparação com a orientação de classe média de muitas histórias em 
quadrinhos modernas, o cenário das aventuras do Yellow Kid estava sujo e caracterizado por exposição 
direta da pobreza urbana. The Yellow Kid e seus amigos eram pobres e muitos pareciam viver nas 
ruas. O seu meio ambiente era um lixo e suas roupas eram simples, e havia muitas vezes um olhar de 
pobreza em suas expressões faciais. In: McALLISTER, Matthew P.; Jr. SEWELL, Edward H.; 
GORDON, Ian. Comics & Ideology. New York, Peter Lang Publishing, 2001, p.1. 
85 Batman foi criado pelos artistas Bob Kane e Bill Finger e foi publicado pela primeira vez em maio de 
1939 na revista Detective Comics nª27. A Mulher-Maravilha foi a primeira personagem feminina da Dc 
Comics, inspirada na mitologia grega, foi criada pelo Dr. William moulton Marston, e estreou na revista 
All Star Comics nº8, em dezembro de 1941. O Lanterna Verde foi criado por Martin Nodell e Bill Finger 
em 1940, sua primeira aparição foi na revista All-American Comics nº16. 
86 Capitão Marvel é um personagem também conhecido por Shazam, criado em 1939 pelo roteirista Bill 
Parker, e publicado pela primeira vez em fevereiro de 1940. 
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Fawcett Comics, e outros personagens da editora Timely Comics, de Martin 
Goodman, como o Namor e o Tocha-Humana87.  
Martin Goodman era filho de imigrantes russos que sofreram com dificuldades 
financeiras nos Estados Unidos até a ascensão de seu filho por meio do mercado 
editorial, e sua trajetória repleta de percalços e dificuldades difere apenas em grau 
daquelas encontradas por outros imigrantes que buscavam alcançar o sonho 
americano. Às vésperas da publicação da revista que fundaria o gênero de super-
heróis, a Action Comics, Martin possuía mais de uma dúzia de revistas pulp nas 
bancas de jornal, quase todas publicadas sob diferentes nomes-fantasia que 
funcionavam como uma artimanha para se beneficiar no momento da cobrança de 
impostos, porém, em última instância, todos eles sob a bandeira da Magazine 
Management, uma das subsidiárias mais destacadas de Goodman era a Timely 
Comics. O nome Timely manteve um forte apelo comercial durante toda a década de 
1940, sendo substituído pelo nome da distribuidora de Martin, Atlas Comics, na 
década seguinte, coincidentemente em um momento difícil para o gênero de super-
heróis. A última revista publicada sob o selo da Atlas foi Dippy Duck nº1, em outubro 
de 1957, enquanto que a primeira revista a carregar a logomarca “MC” veio apenas 
em maio de 1961, Amazing Adventures nº03.88  
A primeira publicação de uma história em quadrinhos de super-heróis da Timely 
foi a revista Marvel Comics nº01, em setembro de 1939, com uma tiragem de oitenta 
mil exemplares, e uma reimpressão de oitocentos mil exemplares89, colocando-a lado 
a lado e em pé de igualdade com suas principais concorrentes. Os personagens 
principais, Namor e Tocha Humana, foram sucessos instantâneos, contudo, em seu 
segundo número ela já teve seu nome alterado para Marvel Mistery Comics. O êxito 
alcançado pelos super-heróis fez com que Goodman investisse em novos títulos, 
sendo necessário para isso a contratação de roteiristas e artistas para sua criação. 
Goodman contratou diretamente o roteirista Joe Simon, ao invés de terceirizar o 
trabalho como de costume, Simon por sua vez trouxe consigo o ilustrador Jacob Kurtz, 
                                                          
87 Namor é o personagem mais antigo da Marvel Comics, criado em 1938 por Bill Everett, com sua 
primeira aparição na Motion Picture Funnies Weekly e posteriormente na revista Marvel Comics, em 
1939. Já o Tocha-Humana foi criado em 1939 por Carl Burgos e publicado na primeira edição da revista 
Marvel Comics, em outubro de 1939. 
88 Matéria não assinada em dos mais importantes sites de colecionadores de quadrinhos, no ar desde 
1996. <http://www.worldcollectorsnet.com/features/comics/marvel-comics/>. Acessado em 23/09/2015. 
89 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p23. 
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artista que ficaria conhecido na indústria dos quadrinhos como Jack Kirby, para 
criarem personagens diretamente para a Timely, a medida permitiu maiores lucros ao 
eliminar um intermediário no processo de criação, no caso a Funnies Incorporated, 
responsável pela criação de personagens e histórias.  
Simon e Kirby aproveitaram o momento do mercado e escreveram e 
desenharam tantas histórias quanto puderam, mantiveram seus empregos na Funnies 
Incorporated e trabalharam para Martin Goodman até o final de 1941, quando se 
mudaram para a rival e concorrente National Allied (mais tarde DC Comics) por um 
salário muito maior. Porém, antes de partirem da Timely os dois artistas criaram o que 
viria a ser um de seus maiores legados dentro da editora, o personagem Capitão 
América. 
Se por um lado o mercado editorial de histórias em quadrinhos estava aquecido 
devido ao sucesso alcançado pelo Superman, por outro lado esse aquecimento era 
também fruto do crescimento econômico resultante do início da Segunda Guerra 
Mundial. O período de recessão originado com a crise de 1929 parecia enfim ter 
arrefecido e a aceleração da economia estadunidense demonstrava sinais de 
recuperação, principalmente enquanto abastecia os mercados europeus, garantindo 
novos empregos em diversos setores, tendo como consequência crianças quase 
sempre com alguns trocados para gastarem nas bancas de jornal. Segundo Jones: 
A simples quantidade de gibis consumido pela garotada era um 
choque para a maior parte dos adultos. Quinze milhões de exemplares 
eram vendidos todo mês, e as pesquisas de mercado indicavam que 
cada um deles era lido por quatro ou cinco jovens. Noventa por cento 
dos alunos da quarta e quinta séries se classificavam como “leitores 
regulares”. Revista nenhuma, livro nenhum chegara a esses números 
estratosféricos, e era de se duvidar que o rádio e o cinema pudessem 
alcançá-los. O que fora um pequeno nicho no que havia de mais 
vagabundo na indústria cultural no verão de 1938, de muito menor 
importância que os pulps, os livros e os almanaques infantis, tinha se 
tornado em dois anos o elemento que catalisava a infância 
americana.90  
 Foi nesse momento que a dupla de artistas apresentou seu novo personagem 
para Goodman, e diferentemente do que era feito pelas editoras rivais, o Capitão 
América não havia sido criado para combater gângsteres, monstros ou banqueiros 
                                                          
90 JONES, Gerard. Homens do Amanhã: geeks, gãngsters e o nascimentos dos gibis. São Paulo, 
Editora Conrad, 2006, p.203. 
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gananciosos, mas para combater os nazistas na Europa que representavam um 
ameaça concreta aos ideais e valores estadunidenses. 
Enquanto Superman, Batman e outros heróis continuavam 
enfrentando aliens, vilões fantasiados e ladrões de banco, as estrelas 
mais vivazes, espalhafatosas e raivosas da Timely já puxavam as 
manguinhas para combater vilões reais da Segunda Guerra Mundial. 
Nas últimas semanas de 1939, o Príncipe Submarino desviara um U-
Boat alemão do litoral de Nova York; Marvel Boy enfrentou um ditador 
chamado Hiller (diz-se que Goodman tinha medo de um processo de 
Adolf), e Namor colaborava na resistência de uma ilha francesa contra 
os invasores nazistas. Foram batalhas esporádicas. A guerra na 
Europa, porém, estava ganhando novos tons: a França havia 
tombado, e a ameaça de o mando nazista espalhar-se pelo mundo 
começou a entrar na cabeça dos norte-americanos.91 
Com isso, Howe evidencia a existência de um conjunto de representações 
políticas nas publicações da editora Timely anteriores à publicação de Captain 
America nº01, em dezembro de 1940, porém nenhuma delas teria o mesmo impacto 
que o personagem de Simon e Kirby. A revista contava a história de Steve Rogers, 
um jovem de vinte e um anos que cresceu durante os difíceis anos após a crise de 
1929, órfão de pai e mãe e que tentara se alistar no exército para lutar pelo seu país 
com o início da Segunda Guerra, mas que havia sido dispensado devido às suas 
fragilidades físicas. Frustrado e incapaz de aceitar essa decisão, Rogers decide, 
então, participar de um experimento secreto do governo chamado “Operação 
Renascimento” colocando-se como voluntário para receber uma injeção com o “soro 
do supersoldado”. O experimento foi um sucesso, toda sua fisiologia corporal foi 
alterada, o jovem experimentou um crescimento e ganho acelerado de massa 
corporal, novas habilidades como força, velocidade e capacidade atlética além das 
possibilidades humanas, e recebeu um escudo de formato triangular (seria substituído 
pelo tradicional escudo redondo na segunda edição) para sua proteção antes de se 
tornar a “nova arma” do exército para vencer a guerra.  
A origem do personagem reitera o conhecimento dos artistas acerca das 
questões políticas que permeavam sua realidade social, ao distorcerem positivamente 
o ideal nazista de homem perfeito, Simon e Kirby iam além da repetição da fórmula 
patriótica de super-heróis que já vinha sendo utilizada em personagens como the 
Shield, da MLJ Magazines, para, diferente de outros personagens patrióticos que 
inflavam o mercado, criar uma obra original e absolutamente capaz de dialogar com 
                                                          
91 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.27. 
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sua própria época. O Capitão América angariou uma forte identificação com o público 
e suas primeiras edições já tinham tiragem de quase um milhão de exemplares. 
Gerard Jones destacou os traços de Kirby como elemento fundamental para o sucesso 
da personagem: 
O que Kirby levou para a página do gibi foi uma ópera de traços e 
volumes. As histórias perderam importância, tamanho foi o drama que 
sua raiva impôs às figuras que explodiam para fora dos quadrinhos, 
aos corpos que se arremessavam no espaço perseguidos por botas e 
punhos, às fisionomias contorcidas de paixão e aos sucessivos e 
rápidos planos e contraplanos, aos quadrinhos repuxados e retorcidos 
segundo as necessidades da ação. A anatomia do herói de Kirby não 
fazia o menor sentido, Kirby nunca tivera dinheiro para aulas de 
desenho; só inventava. Mas o Capitão América tinha tamanha vida, se 
mexia com tal força através de um tempo e espaço que existiam 
apenas porque Kirby assim o desejara, que ele acabou sendo mais 
real que todos os heróis desenhados com esmero por desenhistas 
formados em escolas de arte. Kirby celebrou o corpo, o corpo 
masculino, o suor e os músculos do homem, não com o fetichismo das 
academias de halterofilismo, mas com um júbilo selvagem. E uma 
infinidade de garotos no limiar da puberdade o amaram por isso. 
Depois de dois números, Captain America já estava vendendo 1 
milhão de exemplares ao mês.92 
Ao destacar a inovação dos traços de Kirby, Jones apresenta outro aspecto que 
contribui para o entendimento dos fatores que levaram os super-heróis, juntamente 
com esse novo produto, as histórias em quadrinhos, a alavancarem o mercado 
editorial nos Estados Unidos no final da década de 1930. Dessa forma, questões 
artísticas se impõem ao lado de elementos mercadológicos tal qual o ineditismo do 
produto ofertado, e ao lado de tramas simples e facilmente reconhecidas pelos 
leitores, um conjunto de representações sociais e políticas tão bem exemplificados no 
imaginário da Grande Depressão presente nas histórias do Superman ou no 
patriotismo e na defesa da nação presentes nos enredos do Capitão América que 
foram fundamentais para garantir o sucesso das histórias em quadrinhos. 
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Editora Conrad, 2006, p.254. 
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Figura 2: Capa da revista Captain America #01, dezembro de 1940 
 
Fonte:Wikipedia.93 
 
As representações políticas presentes nas histórias do Capitão América são de 
fato muito mais facilmente reconhecíveis, uma vez que o personagem, em sua origem, 
foi criado como uma máquina de propaganda durante a Segunda Guerra Mundial. Na 
capa de sua primeira edição (figura.2) destacam-se, de maneira mais imediata, o fato 
do personagem estar acertando um soco em Adolf Hitler e as cores da bandeira dos 
Estados Unidos, tanto em seu uniforme quanto atrás do título da revista. O uniforme 
do Capitão América é “uma colagem de elementos míticos: botas e luvas de 
mosqueteiro, capuz decorado com asas de Mercúrio, cota de malha do rei Arthur, 
calções atléticos do Superman e um escudo da guarda pretoriana”94. Ao fundo duas 
suásticas em preto, circundadas em vermelho reforçam contra quem o personagem, 
aqui representando sua nação, está lutando. Ao lado de Hitler um mapa sugere que 
um dos planos do Führer alemão era conquistar os Estados Unidos e mudar os rumos 
da guerra, reforçando a propaganda de que a ameaça ao país era iminente. A postura 
rígida dos corpos circunspectos dos vilões contrasta com o movimento dado por Kirby 
                                                          
93 Disponível em <https://en.wikipedia.org/wiki/Captain_America#/media/File:Captainamerica1.jpg >. 
Acessado em 23/09/2015. 
94 KNOWLES, Chistopher. Nossos deuses são super-heróis: a história secreta dos super-heróis das 
histórias em quadrinhos. São Paulo: Cultrix, 2008, p.152. 
67 
 
ao herói no centro da ação, enquanto que a figura do jovem parceiro do Capitão, 
Bucky, deveria garantir que público mais novo se identificasse com a revista. Uma vez 
que o Capitão América era a encarnação dos valores da nação, sua arma só poderia 
ser um escudo, a luta contra o avanço nazista não deveria ser vista como uma prática 
imperialista, mas sim como uma defesa dos valores defendidos pelos Estados Unidos, 
uma defesa da liberdade e do modo de vida americano ainda em processo de 
construção.  
Dessa forma, devemos compreender o Capitão América como uma importante 
ferramenta de propaganda nacionalista, o mesmo tipo de propaganda que já havia 
sido largamente utilizada durante a Primeira Grande Guerra tanto pelos países que 
compunham a Tríplice Aliança, quanto pelos países da Entente, correspondendo tanto 
como uma importante ferramenta de mobilização para recrutar soldados, quanto para 
a construção de um imaginário sobre seus adversários95. No cartaz “Destroy this mad 
brute” (figura 3), de Harry Ryle Hopps, os alemães têm seu passado bárbaro retomado 
como uma forma de criticar suas ações presentes, em especial o avanço sobre a 
Bélgica e o estupro e violência contra as mulheres belgas. Na imagem pode-se 
observar o gorila com o capacete alemão, a palavra “militarismo” destacada e a clave 
na mão direita com a expressão “kultur” escrita, expondo diretamente o embate entre 
cultura e civilização, característico de alemães e franceses. Ao fundo é possível 
enxergar um continente destruído enquanto a ameaça que atravessara o oceano 
chegava à “América”. Os dizeres na parte de baixo do cartaz convocavam o cidadão 
a se alistar no serviço militar para defender sua pátria ameaçada em um momento em 
que a conscrição já não era utilizada. 
                                                          
95 Para analises mais profundas do papel dos cartazes na Primeira Guerra Mundial, ler “World War I in 
cartoons, de Mark Bryant. 
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Figura 3: Cartaz de propaganda da I Guerra Mundial, 1917 
 
Fonte: http://www.getty.edu.com/.96 
 
Da mesma forma, o enredo de Joe Simon sobre um jovem que incapaz de se 
alistar se torna voluntário de um programa secreto de supersoldados do exército, 
simbolicamente dialoga com a necessidade do Estado em ampliar o número de 
voluntários para combater na Segunda Guerra Mundial. 
A segunda edição da revista repetia a fórmula da primeira publicação. Ela 
apresentava o Capitão América “preso na fortaleza nazista” para salvar Bucky (figura 
4), uma representação das crianças inocentes ameaçadas nos Estados Unidos pelo 
avanço nazista, tal qual a donzela sequestrada pelo gorila na propaganda da I Guerra 
Mundial. A ameaça da invasão alemã está presente mais uma vez na capa, onde é 
possível observar no globo o mapa dos Estados Unidos demarcado por uma bandeira 
nazista. A participação na Guerra não era apenas uma luta em terras estrangeiras, 
era uma defesa da nação.  
                                                          
96 Disponível em < http://www.getty.edu/research/exhibitions_events/exhibitions/ww1/tour/7.html >. 
Acessado em 23/09/2015. 
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       Figura 4: Capa da revista Captain America #02, 1941 
 
Fonte: http://www.raregoldenage.com/.97 
 
Após os ataques ao porto de Pearl Harbor, em dezembro de 1941, as 
representações dos inimigos também passaram a acrescentar os inimigos japoneses, 
e histórias repletas de sentimentos xenofóbicos foram escritas autorizando, ainda que 
apenas moralmente, a perseguição que asiáticos começariam a sofrer nos Estados 
Unidos, em muitos casos sendo levados à campos de trabalho forçado98. Na capa da 
revista Action Comics nº58 (figura 5), o mais popular entre os personagens de histórias 
em quadrinhos, aparece imprimindo um cartaz com os dizeres “você pode dar um tapa 
em um japonês com títulos de guerra e selos”. Entre as indústrias de entretenimento, 
aquela que havia mais se beneficiado com o início da Segunda Guerra Mundial, 
cumpria seu papel de propaganda e reforçava, tanto internamente quanto 
externamente, quem eram as ameaças e qual o papel do jovem estadunidense, o 
herói na vida real. 
                                                          
97 Disponível em < http://www.raregoldenage.com/captain-america-comics-2-timely-1941-cbcs-7-5-vf-
classic-hitler-cover/ >. Acessado em 23/09/2015. 
98 Os campos de trabalho forçado em solo estadunidense são pouco estudados pela historiografia, mas 
resultaram, em 1988, durante o governo Reagan, no pagamento de indenizações aos poucos 
sobreviventes, conforme noticiado pelo New York Times. Disponível em < 
http://www.nytimes.com/1988/09/11/magazine/behind-barbed-wire.html?pagewanted=all> acessado 
em 21/11/2015. 
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   Figura 5: Capa da revista Action Comics #58, março de 1943 
 
Fonte: http://www.dc.wikia.com.99 
 
As histórias publicadas nesse período não são apenas um importante 
documento referente à Segunda Guerra Mundial travada dentro dos Estados Unidos, 
mas compõem alguns dos mais importantes referenciais do imaginário da guerra. 
Contudo, o significado real do personagem criado por Joe Simon e Jack Kirby vai 
muito além de uma expressão nacionalista e patriótica, o Capitão América foi 
compreendido e moldado por diferentes artistas desde então para representar os 
valores iluministas construídos e remodelados pela sociedade estadunidense, como 
a democracia, o liberalismo e o individualismo, e que foram expressos sob diferentes 
ferramentas na consolidação da identidade da nação e presente nos discursos da 
sociedade estadunidense desde a Declaração de Independência até o cinema de 
John Ford. 
O mercado de histórias em quadrinhos em 1943 tinha atingido seu ápice, trinta 
milhões de exemplares vendidos no ano100, uma parcela significativa destinada aos 
soldados estadunidenses no front de batalha. Se os super-heróis surgiram para salvar 
os Estados Unidos durante a Segunda Guerra, foi a guerra quem garantiu sua 
                                                          
99 Disponível em < http://dc.wikia.com/wiki/Action_Comics_Vol_1_58 >. Acessado em 23/09/2015. 
100 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.33. 
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sobrevivência. Segundo Jenkins a guerra promoveu uma reestruturação dentro da 
sociedade estadunidense: 
Mais de 16 milhões de Americanos serviram nas forças armadas entre 
1941 e 1945, dos quais 292.000 morreram em combate e 114.000 
devido a outras causas. Na frente doméstica, a ausência de uma 
proporção tão grande da população jovem masculina teve um efeito 
enorme na vida econômica e social. Os seus postos de trabalho foram 
ocupados maioritariamente por mulheres, três milhões das quais 
trabalhavam na produção de guerra. Os trabalhadores negros tiveram 
também grandes oportunidades, acelerando a migração do Sul para o 
Norte e para o Oeste, e dos campos para as cidades. Naturalmente, 
isto aumentou as expectativas em relação à justiça social e promoveu 
as aspirações políticas.101 
 
2.2 Da perseguição na década de 1950 ao retorno triunfal 
 
A Segunda Guerra Mundial não teve impacto apenas no conteúdo das histórias 
em quadrinhos, ou no crescimento exponencial de seu consumo, ela levou os artistas 
para combater no front real. Entre esses artistas estava o jovem Stanley Martin Lieber, 
primo da esposa de Martin Goodman que havia começado a trabalhar para a Timely 
Comics no mesmo momento em que Simon e Kirby publicavam o primeiro número do 
Capitão América. O jovem funcionário que havia acumulado inúmeras funções na 
editora antes da guerra, e debutado como escritor ao assinar um conto do Capitão 
América como Stan Lee102, retornava agora como editor e encontrava um cenário 
completamente diferente daquele que havia deixado para trás no momento de se 
alistar.  
Os quadrinhos realmente haviam prosperado, a empresa tinha mais 
funcionários e os super-heróis dividiam espaço com dois outros gêneros que pareciam 
cada vez mais prósperos, o terror, voltado para um público infanto-juvenil e adulto, e 
o de “bichinhos”, que teve nas publicações de personagens da Disney, da editora Dell, 
seu principal expoente. De fato, a concorrência enfrentada pelos super-heróis após a 
Segunda Guerra Mundial foi consequência de questões distintas iniciadas ainda no 
                                                          
101 JENKINS, Philip. Uma história dos Estados Unidos da América. Lisboa. Editora Texto & grafia, 2012 
p.209. 
102 Era muito comum que roteiristas e desenhistas assinassem seus trabalhos com pseudônimos para 
não correrem o risco de arriscar um futuro de sucesso em alguma mídia mais prestigiada. 
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começo da década de 1940, em um momento em que seu sucesso parecia 
assegurado por vendas que quebravam recorde atrás de recorde.  
A primeira dessas questões diz respeito às condições do mercado editorial 
durante a Segunda Guerra Mundial. A concorrência entre as editoras foi 
potencializada pela falta de papel a partir de 1942 e pelas disputas por distribuição de 
revistas que resultaram na falência de editoras menores e com menos títulos de 
sucesso, além é claro de um menor aporte financeiro, resultando na concentração do 
mercado editorial em um pequeno grupo de grandes editoras com acesso aos 
materiais necessários para a produção e com capacidade de distribuição de seus 
títulos durante o período da guerra. Contudo, após 1945 novas editoras passaram a 
concorrer dentro desse importante mercado.  
A segunda questão diz respeito à resposta conservadora da sociedade em 
relação às mudanças na década de 1930 e, principalmente, na década de 1940, 
quando esses grupos mais conservadores passaram a criticar o conteúdo das 
histórias em quadrinhos, em especial do gênero de super-heróis, sob a argumentação 
de que essas histórias eram perniciosas à juventude, justamente quando o que se 
observava, de fato, era uma grande mudança no mercado editorial, já que esse 
buscava atingir com as histórias em quadrinhos diretamente seu público consumidor 
de jovens, diferenciando-se das antigas estratégias utilizadas pelos jornais que tinham 
como público-alvo o leitor adulto e de classe média. Entretanto, durante toda a guerra, 
os super-heróis sobreviveram a esses ataques e dominaram o mercado, mas com o 
final do conflito e sem o suporte do governo, a pressão dos grupos conservadores 
avançou na mesma proporção em que os super-heróis eram substituídos por 
publicações de guerra ou terror como Tales from de Crypt, Haunt of Fear e Vault of 
Horror, todos da editora Entertaining Comics. As mudanças foram rápidas e 
surpreenderam artistas e editores, segundo Howe: 
As tendências dos gibis estavam mudando a velocidade alarmante. Os 
EUA pós-guerra, agora obcecados com a praga da delinquência 
juvenil, começaram a arrancar quadrinhos de temática criminosa das 
mãos dos jovens, e, ao notar a permissividade sexual e a violência nas 
páginas, acharam que haviam encontrado a arma do crime. (sem 
considerar que 90% das crianças, de trombadinhas a coroinhas, liam 
gibi; a culpa pela conduta anômala podia recair igualmente nos 
chicletes e nas casas na árvore.) Cidadezinhas organizaram fogueiras 
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de gibis, artigos de reprimenda saíram na Time e na Collier’s, e 
cidades como Detroit tiveram projetos de lei para banir o flagelo.103 
 
       Figura 6: Famílias queimando histórias em quadrinhos 
 
Fonte: http://cbldf.org/.104 
 
Essas mudanças podem ser relacionadas ao processo de reorganização 
estadunidense após a Segunda Guerra Mundial devido à necessidade de “assumir um 
papel direto de policiamento do mundo ocidental após o declínio do império 
britânico105. Segundo Bernardo: 
As duas décadas que se seguiram ao fim da II Guerra Mundial nos 
EUA, foram marcadas pela prosperidade econômica e pela confiança 
no sentido da missão e da experiência norte-americana. Iniciava-se o 
período que viria a ser conhecido como a chamada “Era de Ouro” do 
capitalismo. O modelo de sociedade industrial capitalista norte-
americano se tornou um paradigma mundial, com a incorporação da 
lógica do sistema de produção fordista a setores produtivos muito mais 
amplos que a indústria automobilística, como a construção civil, a 
produção e o comércio, construindo um novo estilo de vida, 
reordenando as redes de relações sociais. Correlacionado a este 
projeto, temos a ampliação da estrutura de proteção do Estado do 
Bem-Estar Social, ou Welfare State, que garante uma sensação de 
segurança em relação a possibilidade do infortúnio e uma melhoria 
considerável da qualidade de vida em relação aos anos anteriores.106 
                                                          
103 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.36. 
104 Disponível em < http://cbldf.org/resources/history-of-comics-censorship/history-of-comics-
censorship-part-1/>. Acessado em 30/09/2015. 
105 JENKINS, Philip. Uma história dos Estados Unidos da América. Lisboa. Editora Texto & grafia, 2012 
p.211. 
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Comparada) –Universidade Federal do Rio de Janeiro, Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, 2009, 
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Esse novo papel desempenhado no cenário internacional, e que se mantém 
praticamente inalterado até os dias de hoje teve um impacto interno significativo na 
consolidação de uma representação sobre o ideal de vida estadunidense, um ideal 
social utópico, mas vivenciado por uma pequena parcela branca e cristã, conhecida 
pelo acrônimo WASP (White, Anglo-Saxon, Protestant), solidificada sob uma noção 
uniforme de classe média e transmitida pela indústria de massas como um ideal a ser 
seguido. 
A consolidação dessas representações resultou em um clima de paranoia 
contra toda e qualquer forma de ameaça a esses ideais, materializado na década de 
1950 na ameaça Comunista, principalmente após a União Soviética detonar sua 
primeira bomba atômica em 1949 e os comunistas chineses dominarem a China 
continental. 
A mudança social e a controvérsia política tiveram forte impacto na 
vida cultural do período entre as duas guerras. Muitos dos romances 
dos anos 1920 refletiam a desilusão do pós-guerra e uma suspeição 
cínica em relação às novas ortodoxias da vida americana e ao seu 
materialismo. “O Grande Gatsby”, de Fitzgerald, e os romances de 
Sinclair Lewis ilustravam essas tendências. O crash de 1929 deu 
origem a uma análise crítica do mundo antes da catástrofe, e a um 
debate sobre como a América poderia recuperar seus ideais originais 
(...) Após a Segunda Guerra Mundial, a cultura popular americana 
sofreu um forte revés com a purga anticomunista, que provocou o 
afastamento de numerosos atores, realizadores e escritores 
talentosos (...) Na cultura popular, uma nova ênfase numa cultura 
juvenil afastada dos ideais dos pais foi sugerida, a partir de 1953, pela 
ascensão do rock and roll e de filmes como “O selvagem” e “Fúria de 
viver”.107 
Entretanto, o impacto das mudanças políticas e sociais nem sempre são 
compreendidos em sua própria época e a sociedade estadunidense do pós-guerra 
havia encontrado uma solução fácil para as mudanças que não podia compreender e 
para o processo de reestruturação social, e muitas vezes familiar, que estava em 
curso.  
Para algumas editoras o resultado foi catastrófico, elas diminuíram seu quadro 
de pessoal, muitos roteiristas e desenhistas foram demitidos e códigos internos de 
censura foram criados, resultando na substituição dos super-heróis por outros gêneros 
cada vez mais infantilizados, e com raras exceções tiveram seus títulos, outrora 
                                                          
107 Ibidem, p.222-223. 
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líderes em vendas, cancelados. Um bom exemplo disso é a revista Captain America, 
que foi publicada até julho de 1949, quando estava em seu número setenta e três, e 
que foi renomeada para Captain America's Weird Tales, durante outras duas edições, 
mas já sem nenhuma referência ao super-herói que lhe fornecia o título. 
 A diversificação tanto de gêneros publicados quanto de produtos oferecidos foi 
o que garantiu a sobrevivência das editoras, o que não evitou que a Timely Comics, 
mudasse seu nome para Atlas Comics. Ainda que não tenham desaparecido por 
completo, houve, no início da década de 1950, uma tentativa de publicar novamente 
as revistas de super-heróis quando impulsionados pelo sucesso da série de televisão 
do Superman e pelo início da Guerra da Coréia, em junho de 1950. Os editores 
acreditaram estar em um novo contexto, afinal a guerra além de contribuir para a 
consolidação do imaginário da ameaça comunista, mais uma vez despertava a 
necessidade desses heróis para combaterem o inimigo externo.  
A derrocada do gênero de super-heróis não representou uma queda na 
produção de histórias em quadrinhos, muito pelo contrário, estimativas apontam para 
uma indústria pulsante de quarenta milhões de dólares em 1950, cerca de seiscentos 
e cinquenta títulos movimentavam quase noventa milhões de dólares em 1953 contra 
dezessete milhões em 1940108. A indústria florescia ao adotar a diversificação como 
estratégia, os super-heróis apenas estavam sendo substituídos por outros gêneros.   
A tentativa de retomada dos super-heróis Marvel aconteceu no final de 1953, 
quando os três personagens mais importantes da editora Timely, o Capitão América, 
o Tocha Humana e o Namor, apareceram na revista Young Men nº24. À essa aparição 
sucederam-se outras tentativas no ano de 1954, mas sem muito êxito, em especial 
devido à publicação da obra Seduction of the Innocent: the influence of comicbooks 
on today’s youth109, do psiquiatra alemão radicado nos Estados Unidos, Fredric 
Wertham. 
                                                          
108 WRIGHT, Bradford W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. 
Baltimore, Maryland, Johns Hopkins University Press, p.155. 
109 Tradução livre: “A sedução dos inocentes: a influência das histórias em quadrinhos na juventude 
dos dias de hoje”. 
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A instituição “Comic Book Legal Defense Fund”110, ao apresentar o trabalho 
realizado pelo psiquiatra alemão, reconhece sua contribuição social anterior ao início 
da cruzada contra as histórias em quadrinhos. 
Wertham was a pioneering neurobiologist, and he worked extensively 
to fight stigmas associated with mental illness in children. He was an 
early advocate for poor and disenfranchised mentally ill individuals 
receiving fair criminal trials and for allowing their background and 
mental health serve in their defense. Wertham was progressive on 
many social issues, including helping establishing the Lafargue Clinic 
in  Harlem, a low-cost non-discriminatory psychiatric center.111 
O grande ataque de Wertham aos quadrinhos aconteceu após seu trabalho na 
clínica Lafargue, quando o psiquiatra começou a estabelecer uma conexão entre a 
crescente delinquência juvenil e a leitura de histórias em quadrinhos. Essa nova onda 
de perseguição aos quadrinhos deve ser compreendida como uma dimensão de uma 
paranoia anti-comunista muito maior pela qual a sociedade estadunidense estava 
passando. A obra de Wertham havia sido publicada no mesmo momento em que os 
Estados Unidos acompanhavam pelo rádio e pela televisão a “caça às bruxas” 
fomentada pelo senador republicano Joseph McCarthy, que buscava impedir a todo 
custo o avanço comunista em solo americano.  
Nesse cenário, a obra de Wertham encontrou ressonância em diversos 
segmentos sociais conservadores e temerários da luta contra o Comunismo que 
desde o início da década passada já enxergavam no conteúdo das histórias em 
quadrinhos uma ameaça potencial.  
O sucesso da obra Seduction of the Innocent fez com que Wertham fosse 
convidado a testemunhar diante da “Subcomissão do Judiciário do Senado para 
                                                          
110 A CBLDF apresenta em sua página oficial um texto de definição que pode ser traduzido como: 
“Comic Book Legal Defense Fund é uma organização sem fins lucrativos dedicada à proteção dos 
direitos da Primeira Emenda da forma de arte dos quadrinhos e sua comunidade de comerciantes, 
criadores, editores, bibliotecários e leitores. O CBLDF fornece referências legais, representação, 
consultoria, assistência e educação em prol destes objetivos. Disponível em <http://cbldf.org/f-a-q/>, 
acessado em 30/09/2015. 
111 Tradução livre: “Wertham foi um neurobiólogo pioneiro, ele trabalhou intensamente para combater 
os estigmas associados à doença mental em crianças. Ele foi um dos primeiros a defender que pessoas 
pobres e marginalizadas mentalmente doentes recebessem julgamentos criminais justos permitindo 
que os seus antecedentes de saúde mental servissem em sua defesa. Wertham foi progressista em 
muitas questões sociais, incluindo a criação do instituto “Clínica Lafargue”, no Harlem, um centro com 
psiquiátrico com baixo custo e não discriminatório. Disponível em <http://cbldf.org/resources/history-of-
comics-censorship/history-of-comics-censorship-part-1/>, acessado em 30/09/2015. 
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investigar a Delinquência Juvenil”, em abril de 1954. Suas afirmações sobre a relação 
entre histórias em quadrinhos e delinquência juvenil foram: 
I would like to point out to you one other crime comic book which we 
have found to be particularly injurious to the ethical development of 
children and those are the Superman comic books. They arose in 
children phantasies of sadistic joy in seeing other people punished over 
and over again while you yourself remain immune. We have called it 
the Superman complex. In these comic books the crime is always real 
and the Superman’s triumph over good is unreal. Moreover, these 
books like any other, teach complete contempt of the police. For 
instance, they show you pictures where some preacher takes two 
policemen and bang their heads together or to quote from all these 
comic books you know, you can call a policeman cop and he won’t 
mind, but if you call him copper that is a derogatory term and these 
boys we teach them to call policemen coppers. All this to my mind has 
an effect, but it has a further effect and that was very well expressed 
by one of my research associates who was a teacher and studied the 
subject and she said, “Formerly the child wanted to be like daddy or 
mommy. Now they skip you, they bypass you. They want to be like 
Superman, not like the hard working, prosaic father and mother.112 
Outra testemunha ouvida pelo comitê foi o editor Will Gaines da EC Comics. 
Apesar dos ataques de Wertham ao gênero de super-heróis com afirmações de que 
o Superman representava ideias nazistas, de que Batman e Robin mantinham 
afeições amorosas, ou mesmo sobre as preferências sexuais da Mulher-Maravilha, 
foram as publicações de terror de outra editora, a EC Comics as mais questionadas 
pelos senadores, principalmente pelo seu caráter violento e pelo impacto que elas 
poderiam produzir na juventude estadunidense. O descaso de Gaines com o processo 
e o tom irônico adotado durante seu testemunho definitivamente não favoreceram as 
histórias em quadrinhos. Gaines afirmou: 
                                                          
112 Tradução livre: “Gostaria de apontar um outro crime das histórias em quadrinhos que acreditamos 
ser particularmente prejudicial para o desenvolvimento ético de crianças e essas são as histórias em 
quadrinhos do Superman. Elas desenvolvem em crianças fantasias sádicas de alegria em ver outras 
pessoas sendo punidas repetidas vezes enquanto você mesmo fica imune. Nós chamamos isso de 
complexo de Superman. Nessas histórias em quadrinhos o crime é sempre real e triunfo do Superman 
sobre o bom é irreal. Além disso, esses livros como qualquer outro, ensinam o desprezo total a polícia. 
Por exemplo, eles mostram imagens em que algum padre leva dois policiais a baterem suas cabeças 
juntas, ou para citar todas essas histórias em quadrinhos que você conhece, você pode chamar um 
policial de policial e ele não vai se importar, mas se você o chamar de “coxinha” que é um termo 
depreciativo e essas histórias ensinam os meninos a os chamarem de “coxinhas”. Para mim tudo isso 
tem um efeito, mas tem um efeito ainda maior em jovens s e que foi muito bem expresso por uma das 
minhas associadas de pesquisa, que era uma professora e estudou o assunto, ela disse: "Antigamente 
a criança queria ser como o papai ou a mamãe, gora eles ignorar você, eles ignoram você. Eles querem 
ser como o Superman, não como o pai trabalhador e sua mãe. Disponível em 
<http://cbldf.org/resources/history-of-comics-censorship/history-of-comics-censorship-part-1/>, 
acessado em 30/09/2015. 
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I was the first publisher in these United States to publish horror comics. 
I am responsible, I started them… Some may not like them. That is a 
matter of personal taste. It would be just as difficult to explain the 
harmless thrill of a horror story to a Dr. Wertham as it would be to 
explain the sublimity of love to a frigid old maid.113 
Diante da possibilidade de uma regulamentação governamental, os principais 
representantes das editoras de quadrinhos, mais uma vez, optaram pela auto-
regulamentação, criaram a Comic Magazine Association of America114 responsável 
pelo estabelecimento do Comics Code Authority115, um código de censura que deveria 
estar estampado na capa de todas as revistas e estabelecia diretrizes sobre o 
conteúdo das histórias, roteiro ou enredo, assim como regulamentava também as 
ilustrações, coibindo a violência, o sangue e a sensualidade. 
O Código de censura dos quadrinhos estava dividido em três seções gerais, A, 
B e C, cada uma delas com seus respectivos itens destacados, além de outras seções 
referentes a religião, vestimentas, sexo e casamento e propaganda. Em sua primeira 
seção o Código determinava que o crime jamais deveria ser representado de forma a 
gerar simpatia pelo criminoso, que as histórias jamais deveriam dar detalhes sobre 
como cometer crimes, e que os homens da lei jamais deveriam ser ridicularizados, o 
bem deveria triunfar sobre o mal em todas as circunstâncias, sequestros jamais 
deveriam ser mostrados e a palavra “crime” jamais poderia aparecer sozinha na capa 
de uma revista. Na seção B o Código também proibia o uso da palavra “horror” 
diretamente na capa, toda e qualquer forma de demonstração de sadismo, violência 
e sangue, tanto nas capas quanto no conteúdo das revistas, assim como personagens 
vampiros, lobisomens e zumbis. Na seção C as determinações recaiam sobre diálogos 
obscenos ou vulgares, linguagem coloquial ou deformidades físicas que deveriam ser 
evitadas. Já nas demais determinações as personagens femininas deveriam ser 
desenhadas de forma realista, mas sem destaque para seus atributos físicos, a nudez 
ficava proibida, assim como posições consideradas sugestivas demais, as histórias 
                                                          
113 Tradução livre: “Eu fui o primeiro editor a publicar quadrinhos de terror nos Estados Unidos. Eu sou 
responsável, fui eu quem comecei.... Alguns podem não gostar deles. Isso é uma questão de gosto 
pessoal. Seria tão difícil explicar a emoção inofensiva de uma história de horror para o Dr. Wertham 
quanto seria para explicar a sublimidade do amor para uma velha solteirona frígida”. Disponível em: 
<http://www.wnyc.org/story/215975-senate-subcommittee-juvenile-delinquency-ii/>. Acessado em 
02/10/2015. 
114 Tradução livre: Associação de revistas em quadrinhos da América. 
115 Tradução livre: Código de autoridade de quadrinhos. 
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não poderiam tratar com humor temas como o divórcio e deveriam encorajar a 
santidade do casamento.116 
Segundo Christopher Knowles: 
Uma consequência não intencional do Código foi forçar os criadores a 
mergulhar no fundo de sua imaginação para chamar a atenção de seus 
leitores. Imagens realmente bizarras de ficção científica e de fantasia 
entraram na mistura, o que abriu as portas para a eventual 
interpretação teológica dos super-heróis. Como escreve Daniel 
Herman: “O Código de Ética não foi um impedimento a um 
desenvolvimento maior dos artistas e de sua arte, apenas um desvio”. 
O Código, com efeito, prenunciou o tempo que viria e que ficou 
conhecido como Era de Prata.117 
Discordamos de Knowles e Herman sobre a consequência do Código de 
censura, a visão demais positivada e romântica dos autores parece apenas destacar 
a onda criativa do final da década de 1950 e, principalmente, da década de 1960, que 
resultou na criação de novos personagens e títulos e revigorou o gênero de super-
heróis adormecido desde o final da Segunda Guerra Mundial, e não avaliar o processo 
de infantilização das histórias em quadrinhos como consequência direta da censura 
exercida pelo órgão e reforçado pelos seriados de televisão que disseminaram para 
um público mais amplo essa ideia, garantindo que a linguagem dos quadrinhos fosse 
tratada durante muito tempo como uma forma de arte menor e destinada apenas ao 
público infantil. O historiador Bradford Wright concluiu que 
In the final analysis, Fredric Wertham must be seen as the central and 
most curious figure in the first round of the postwar struggle to control 
comercial youth culture. Despite his flawed scientific methods, gross 
misrepresentation of evidence, and outrageous sensationalism, 
Wertham’s basic argument was perceptive and prophetic. His central 
contention that comic books contributed to juvenile delinquency was 
problematic, but some of his warnings about the implications of 
comercial youth were on target. If Young people were not indoctrinated 
by seductive comic books, they certainly were drwn into a culture 
defined more by market considerations than traditional values.118 
                                                          
116 Texto completo do Comics Code Authority disponível em: < 
https://www.lambiek.net/comics/code.htm> acessado em 02/10/2015. 
117 KNOWLES, Chistopher. Nossos deuses são super-heróis: a história secreta dos super-heróis das 
histórias em quadrinhos. São Paulo: Cultrix, 2008, p.158. 
118 Tradução livre: “Na análise final, Fredric Wertham deve ser visto como a figura central e mais curiosa 
no primeiro round da luta pós-guerra para controlar a comercialização da cultura juvenil. Apesar de 
seus métodos científicos falhos, sua deturpação grosseira de provas, e sensacionalismo ultrajante, o 
argumento básico de Wertham foi perspicaz e profético. Seu argumento central de que gibis 
contribuíam para a delinquência juvenil era problemático, mas algumas de suas advertências sobre as 
implicações da comercialização da juventude acertaram em cheio o alvo. Se os jovens não foram 
doutrinados por histórias em quadrinhos sedutoras, eles certamente foram arrastados para uma cultura 
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Nos anos que se seguiram à publicação de Seduction of the Innocent, a 
quantidade de títulos de quadrinhos caiu quase pela metade, diversas editoras 
fecharam as portas, as histórias em quadrinhos perderam espaço para a televisão 
como forma entretenimento de massas e só retomaram seu crescimento na década 
de 1960.  
Contudo, ao declínio das histórias de terror sucedeu-se a retomada dos super-
heróis e o período que ficou conhecido, entre leitores e pesquisadores de HQs, como 
a Era de Prata dos quadrinhos nos Estados Unidos. 
 Esse período começou com a aparição de um antigo personagem da DC 
Comics, o Flash, em 1956, criado por Gardner Fox e agora atualizado por Robert 
Kanigher. O personagem ganhava uma versão atualizada em que adquiria seus 
poderes graças a um acidente dentro de um laboratório, característica que marcaria o 
gênero dos super-heróis durante toda a década de 1960. Logo após o retorno do Flash 
e do Lanterna Verde, a DC Comics emplacou um grande sucesso com a retomada da 
Liga da Justiça da América, em 1960. A Liga contava com os principais personagens 
da editora, como o Superman, o Batman e a Mulher-Maravilha, e foi o sucesso da 
revista que levou Martin Goodman de volta aos quadrinhos de super-heróis. Goodman 
exigiu de seu editor-chefe, Stan Lee, um grupo de personagens que pudessem 
rivalizar com o grupo de super-heróis de sua principal concorrente, e para desenvolver 
essa tarefa, Stan Lee pediu ajuda para Jack Kirby, “nesse processo, sem perceber, 
deram início à Era Marvel e mudaram completamente a face dos quadrinhos”.119 
A temática escolhida por Lee e Kirby não poderia ser mais atual e ao mesmo 
tempo antiga, desde 1957 os Estados Unidos haviam entrado em uma disputa com a 
União Soviética que ficaria conhecida como “corrida espacial”, porém o fascínio dos 
homens pelo espaço, a Lua e todos os outros astros conhecidos, existe desde a 
antiguidade clássica, passando por Copérnico e Galileu nos séculos XVI e XVII, Júlio 
Verne no século XIX e Melies no início do século XX.  
A corrida espacial havia mobilizado as duas nações inimigas em uma disputa 
de bilhões de dólares que representaria o avanço e o prestígio daquela que atingisse 
                                                          
definida mais por considerações de mercado do que pelos valores tradicionais”. In: WRIGHT, Bradford 
W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. Baltimore, Maryland, Johns 
Hopkins University Press, p.155. 
119 Ibidem, p.193. 
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os objetivos primeiro, demonstrando a superioridade de seu sistema político e 
econômico sobre a outra. Os soviéticos deram o primeiro passo e levaram a cadela 
Laika ao Espaço em 1957, mas o êxito foi apenas parcial, uma vez que poucas horas 
após a decolagem ela faleceu. Foi apenas em abril de 1961 que o astronauta Yuri 
Gagarin foi enviado ao Espaço em um voo orbital de quase duas horas, que somado 
aos fracassos dos Estados Unidos, criavam a incômoda sensação de derrota para os 
comunistas, e o sentimento de insegurança, uma vez que a tecnologia soviética talvez 
permitisse o ataque ao ocidente. Inspirados por esse cenário de disputa no e pelo 
Espaço, Stan Lee e Jack Kirby publicaram em oito de agosto de 1961 a revista 
Quarteto Fantástico nº1 (figura 7). 
Figura 7: Capa da revista Fantastic Four #01, agosto de 1961 
 
Fonte: http://www.pastemagazine.com/.120 
 
A capa da revista destacava em vermelho, no centro, o nome do grupo de 
super-heróis que debutava nos quadrinhos, enquanto que no canto superior direito é 
possível observar o selo do Comics Code Authority que autorizava sua publicação 
logo acima das letras MC que faziam referência à mais uma mudança de nome da 
                                                          
120 Disponível em < http://www.pastemagazine.com/articles/2015/05/a-farewell-to-the-fantastic-saying-
goodbye-to-marv.html>. Acessado em 30/09/2015. 
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editora, um resgate do título da revista publicada em setembro de 1939, Marvel 
Comics. 
O conteúdo da revista apresentava os elementos que habitavam o imaginário 
dos dois artistas criadores. Depois de poucas páginas destacando os personagens 
principais, na forma de um flashback o leitor era levado a conhecer como esses 
cientistas adquiriram seus poderes. Reed Richards, o Sr. Fantástico, Sue Storm, a 
Mulher-Invisível, John Storm, o Tocha-Humana, e Bem Grimm, o Coisa, atingidos por 
raios cósmicos durante uma viagem ao espaço após retornarem à Terra, são 
obrigados a encarar suas novas habilidades. 
O que era inovador não era a qualidade do roteiro de Stan Lee, nem tanto a 
arte de Kirby, mas a presença de elementos que dialogavam diretamente com o 
imaginário do público leitor, os personagens não usavam máscaras e não escondiam 
suas identidades. Assim, Lee e Kirby desenvolviam um processo de humanização dos 
super-heróis, agora apresentados como uma família, com a figura responsável e 
ponderada do pai, a noiva que, mais do que ser o par romântico do personagem 
central, era agente participativa da equipe, o jovem com problemas de autoridade e o 
tio ranzinza e carismático, mas sempre presente. Todos eles, além de lutar para 
aceitar sua nova condição e seus poderes, tinham problemas de relacionamento, 
problemas familiares comuns e crises existenciais à serem enfrentadas. 
 O sucesso do grupo foi imediato, o Quarteto Fantástico era o principal título da 
Marvel Comics e Martin Goodman não queria parar por aí, a próxima criação de Stan 
Lee e Jack Kirby estava, mais uma vez, arraigada de elementos característicos da 
Guerra Fria. O Incrível Hulk chegou às bancas em maio de 1962 (figura 8), o 
personagem atualizava para o contexto da Guerra Fria a premissa que elevara ao 
sucesso, na Era Vitoriana, o escritor Robert Louis Stevenson, autor de “O médico e o 
Monstro”. 
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Figura 8: Capa da revista The incredible Hulk #01, maio de 1962 
 
Fonte: http://marvel.wikia.com/.121 
 
A imagem da capa faz uma alusão direta à obra de Stevenson ao questionar 
se o personagem Hulk seria um homem, um monstro, ou os dois. Do lado direito, o 
selo do Código de Censura acima das iniciais MC mais uma vez está presente, 
enquanto que do lado esquerdo é possível perceber um importante elemento do 
mercado de quadrinhos nos Estados Unidos na década de 1960, o aumento do preço 
das revistas, de dez centavos para doze centavos. O reajuste do preço das revistas 
resultou para a maior editora de quadrinhos, a Dell Publishing, que diferentemente de 
suas concorrentes havia subido o preço para quinze centavos, o primeiro equívoco de 
uma ´série de péssimas decisões editoriais que a tirariam do mercado.  
Na trama apresentada por Lee e Kirby, o Dr. Robert Bruce Banner estava 
desenvolvendo uma bomba a base de tecnologia de “raios gama” para ser utilizada 
pelo exército estadunidense. No momento da realização do teste o Dr. Banner 
percebe a presença de um civil no campo a ser irradiado, e de forma altruísta se 
arrisca e salva o jovem, contudo, não consegue se proteger da exposição aos “raios-
gama”. O assistente do cientista poderia ter impedido o acidente, mas mais tarde seria 
                                                          
121 Disponível em < http://marvel.wikia.com/wiki/Incredible_Hulk_Vol_1_1>. Acessado em 30/09/2015. 
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desmascarado como um agente soviético. Durante a noite o Dr. Banner começa a 
sentir as mudanças e sua incapacidade de controlar o monstro com quem ela passava 
a dividir o corpo, fenômeno que nas edições seguintes Lee e Kirby desenvolveram e 
explicaram, a mutação acontecia devido a descarga de adrenalina no corpo do 
cientista causada por raiva ou outra forte emoção. A figura do general Ross tornava-
se o grande antagonista do personagem com o objetivo de usá-lo como arma para o 
exército dos Estados Unidos, o Incrível Hulk deveria ser mais uma arma do governo, 
e os eventos que marcavam a política externa estadunidense eram novamente 
responsáveis pela criação de outro grande sucesso da editora Marvel Comics. Simon 
Veille aponta esses elementos: 
 De 1945 a 1962, cerca de 450 testes nucleares atmosféricos foram 
efetuados pelos Estados Unidos, a União Soviética, a França e a Grã-
Bretanha, dos quais mais da metade entre 1961 e 1962. A 
contaminação atmosférica se configurou de tal ordem que esse tipo de 
teste, sob pressão da comunidade científica, seria oficialmente 
proibido em 1963 (pelo Tratado de Interdição Parcial de Testes 
Nucleares, o qual não foi assinado pela França e pela China). Os 
criadores de Hulk não ignoravam esse clima particularmente 
angustiante repercutido pelo jornal New York Times. Um artigo de 15 
de outubro de 1961 fez menção ao aumento de radiatividade ao norte 
de Nova York e evocou os perigos aos quais os americanos estavam 
expostos. Em junho de 1962, diante das manifestações de insatisfação 
da opinião pública, o governo dos Estados Unidos reconheceu sua 
responsabilidade em 40 casos de câncer e 110 mutações genéticas 
observadas em crianças, como consequência das precipitações 
radiativas.122 
A Guerra Fria parecia ser o combustível que alimentava a imaginação dos 
artistas das histórias em quadrinhos, ao mesmo tempo em que as representações 
construídas por esses artistas reafirmavam valores e inseguranças para seus milhares 
de leitores.  
Se o Quarteto Fantástico havia aberto as portas para a criação do chamado 
Universo Marvel, a presença de personagens como o Namor e crossovers com o Hulk, 
juntamente com a criação de novos personagens como o Thor e o Homem-Formiga123, 
foram fundamentais para que um público mais novo compreendesse que esses 
                                                          
122 VEILLE, Simon. O Incrível Hulk: uma vítima da era atômica. História Viva, nº52, p.32. São Paulo, 
2015.  
123 Thor é um personagem criado por Stan Lee e Jack Kirby, publicado pela primeira vez em 1962 na 
revista Journey into Mistey nº83 e inspirado no personagem homônimo da mitologia nórdica. Na versão 
de Lee e Kirby, Donald Blake encontra um martelo que o transforma em Thor. Já o personagem 
Homem-Formiga, dos mesmos criadores, apareceu primeiramente na edição nº27 da revista Tales to 
Astonish, com a habilidade de diminuir de tamanho. 
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personagens existiam em um universo comum e compartilhado, que a qualquer hora 
poderiam ser vistos juntos e que uma situação que ocorresse em uma das revistas 
facilmente teria consequências e repercutiria em outra. 
O personagem que virou um dos símbolos mais reconhecidos do Universo 
Marvel nas décadas de 1960 e 1970 também apresentava elementos como a radiação 
e a tecnologia em suas histórias, ele apareceu pela primeira vez em uma das revistas 
menos vendidas da editora, a revista Amazing Fantasy. Na edição de número quinze 
da revista, publicada em agosto de 1962, Homem-Aranha, a nova criação de Lee, mas 
dessa vez desenhada pelo artista Steve Ditko (figura 9), ganhava destaque. O enredo 
apresentava aos leitores o jovem Peter Parker, um adolescente comum e com poucos 
amigos, tímido e talvez até disfuncional no colégio, criado pelos avós e repleto de 
dúvidas e inseguranças como muitos dos jovens na vida real. Parker era apresentado 
como um rapaz com problemas de interação social que ao ser picado por uma aranha 
radioativa em um laboratório adquire superpoderes, resolve ganhar dinheiro com as 
novas habilidades apenas para descobrir que “com grandes poderes vêm grandes 
responsabilidades”. 
Lee e Ditko não utilizaram o estereótipo tradicional do herói, o que tornava o 
Homem-Aranha especial era a contraposição do jovem tímido e inseguro com o humor 
e a confiança do super-herói. A arte mais pesada de Ditko também ganhava destaque 
quando contraposta ao tom juvenil do enredo de Lee, a revista apresentou um herói 
sem os músculos, repleto de dilemas e preocupações, o Homem-Aranha trazia mais 
do que qualquer outro personagem o universo dos quadrinhos para o cotidiano dos 
adolescentes. O sucesso da revista fez com que o personagem ganhasse uma 
publicação própria chamada The Amazing Spider-Man. 
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Figura 9: Capa da revista Amazing Fantasy #15, agosto de 1962 
 
Fonte: http://marvel.com/.124 
 
Desde o início de seu mandato em 1961 o presidente John Kennedy havia 
observado a intensificação da Guerra Fria, seja pela frustrada tentativa de controle de 
Cuba, conhecida como “invasão da Baía dos porcos”, ou com a “crise dos mísseis” 
deflagrada no final de 1962, que fez com que as pessoas acreditassem estarem diante 
do início da terceira guerra mundial. Ao mesmo tempo, esses eventos garantiram uma 
paridade de forças que levou as disputas políticas entre EUA e URSS para outros 
lugares de atuação, como por exemplo a Guerra no Vietnã. A crise entre o Sul, 
apoiado pelos estadunidenses, e o Norte, apoiado pelos soviéticos, serviu de 
inspiração para que o a Marvel apresentasse outro personagem, o Homem de Ferro, 
em março de 1963 (figura 10). O personagem, um dos mais importantes da editora 
hoje, foi considerado um coadjuvante por quase quatro décadas, até sua primeira 
adaptação cinematográfica protagonizada pelo ator Robert Downey Jr, em 2008.  
No enredo apresentado por Stan Lee, o jovem Tony Stark é herdeiro das 
Indústrias Stark, principal indústria armamentista do mundo. Após ser ferido no peito 
                                                          
124 Disponível em < http://marvel.com/comics/issue/16926/amazing_fantasy_1962_15>. Acessado em 
30/09/2015. 
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e sequestrado por um ditador vietnamita, Stark desenvolveu a tecnologia que salvou 
sua vida e o transformou em um super-herói, a armadura do Homem de Ferro.  
Figura 10: Capa da revista Tales of Suspense #39, março de 1963 
 
Fonte: http://www.comicbookbrain.com/.125 
 
O personagem que trazia elementos visuais nitidamente inspirados nas 
armaduras medievais dos contos de Alexandre Dumas, era, assim como seus pares 
do Universo Marvel, uma obra de seu tempo. O Homem de Ferro combatia 
comunistas, fossem eles soviéticos, orientais ou simpatizantes latino-americanos, as 
histórias eram repletas de referências à indústria bélica e à espionagem. Em todas as 
festas, regadas a luxuria, bebidas e extravagância, Stan Lee fez questão de destacar 
o problema no coração, como símbolo da falência dos valores que Tony Stark 
representava. As crises internas e psicológicas do personagem resultaram em 
grandes histórias que envolveram diretamente os problemas do Homem de Ferro com 
as bebidas alcoólicas. 
Não foram apenas os eventos mais marcantes da política externa dos Estados 
Unidos que influenciaram e caracterizaram as representações políticas nas histórias 
                                                          
125 Disponível em < http://www.comicbookbrain.com/large-tales-of-suspence-1963-iron-man-cover-
jack-kirby.php>. Acessado em 30/09/2015. 
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em quadrinhos, em especial as histórias e personagens da Marvel Comics. Os 
conflitos internos que o país estava passando inspiraram a criação de personagens e 
grupos de heróis que serviram como uma demonstração do olhar progressista da 
editora em um momento em que o debate pelos direitos civis ainda estava se 
desenrolando.  
A luta pelos direitos civis não era uma novidade dentro dos Estados Unidos da 
América, apesar da Constituição garantir direitos iguais a negros e brancos, a 
autonomia das legislações estaduais garantia a cada um dos Estados a prerrogativa 
de decisão sobre cada caso. A situação era mais difícil para os negros nos Estados 
do Sul, onde a herança escravista se fazia mais presente. Contudo, se nem a 
segregação nem a luta eram novidades para os estadunidenses na década de 1960, 
pelo menos desde 1955, quando Rosa Sparks recusou-se a sentar no fundo do ônibus 
e dar seu lugar a uma passageira branca, desencadeando uma onda de protestos e 
boicotes ao transporte público no ano seguinte, a luta pelos direitos civis foi adquirindo 
maiores proporções. Aos movimentos que buscavam o fim da segregação racial em 
escolas, em cidades como Little Rock, no Arkansas, em 1957, ou na Universidade do 
Mississipi, em 1962, uniram-se a “marcha sobre Washington”, em 1963, e o direito ao 
voto na cidade de Selma, em 1965, como alguns dos eventos mais marcantes na luta 
pela igualdade civil nos Estados Unidos. Personagens como Malcom X e Martin Luther 
King, o segundo agraciado com o prêmio Nobel da paz em 1964, tornaram-se 
referências internacionais, ainda que seus projetos tivessem proposições distintas. 
Nesse cenário, Stan Lee, editor chefe da Marvel e seu principal roteirista, criou 
com desenhos de Jack Kirby, o primeiro super-herói negro das histórias em 
quadrinhos, o Pantera Negra (figura 11), em 1966, antecipando em três meses o 
surgimento do grupo político de mesmo nome126. Nas páginas da revista Fantastic 
Four, o personagem era apresentado como o governante de um reino africano fictício 
– Wakanda - rico em recursos naturais, em especial uma liga de metal chamada de 
“vibranium”. Como herdeiro do trono, T’Challa (o verdadeiro nome do Pantera Negra) 
estudou nos Estados Unidos e na Europa e chegou a fazer parte dos Vingadores.  
                                                          
126 WESCHENFELDER, Gleson. Os super-heróis negros. 08/10/2015. Disponível em < 
http://atl.clicrbs.com.br/infosfera/2015/10/08/os-super-herois-negros/>. Acessado em 13/10/2015. 
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Figura 11: Capa da revista Fantastic Four #52, julho de 1966 
 
Fonte: http://marvel.wikia.com/.127 
As aventuras do primeiro personagem negro acabaram por evidenciar o 
posicionamento progressista da editora em relação às questões que estavam sendo 
debatidas na vida real, contudo, isso não foi o suficiente para evitar que imagens 
estereotipadas da África surgissem nas páginas das revistas. A educação 
ocidentalizada do personagem T’Challa era um dos elementos que o diferenciava de 
seus conterrâneos de Wakanda, e ainda que o reino fosse retratado como um exemplo 
de avanço e tecnologia, o estereótipo africano estava presente nas publicações. Os 
avanços em relação às representações dos negros nas histórias em quadrinhos de 
super-heróis prosseguiram, e em pouco menos de uma década outros dois 
personagens negros surgiram e ganharam destaque, como o Falcão, personagem que 
passou a fazer parte das aventuras do Capitão América em 1969, e o personagem 
urbano Luke Cage, em 1972, o primeiro personagem negro a ganhar um título próprio. 
O editor Axel Alonso e o artista Ron Wimberly ao comentarem o impacto desses 
personagens afirmaram que: 
Marvel's core philosophy is that stories should reflect the world outside 
our window, in all its diversity,” Alonso explains. “In the mid-‘60’s, the 
Black Panther stepped on to the stage as the first black super hero, 
                                                          
127 Disponível em < http://marvel.wikia.com/wiki/Fantastic_Four_Vol_1_52>. Acessado em 30/09/2015. 
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capable of going toe-to-toe with none other than the Fantastic Four. In 
the late ‘60’s and early ‘70’s, the Falcon provided Captain America with 
both a worthy sidekick and a tour guide through the themes of the day, 
most notably the Civil Rights Movement. And in the early ‘70’s, Luke 
Cage erupted from the cinematic tradition known as Blaxploitation to 
bring a new brand of super hero on to the stage, a more flawed, street-
level hero. All three are very different and very unique. (...) I commend 
writers and artists for attempting to create a Marvel Universe that 
reflects the diversity of our actual world,” says Wimberly. “I would like 
to believe that seeing black characters could normalize the image of 
black people for the readership, but I suppose that has a lot to do with 
whether the characters are written properly or not.128 
As declarações dos dois artistas servem como evidência da preocupação que 
as histórias em quadrinhos tinham em relação à representação do “mundo real”, e 
como os acontecimentos que estavam na ordem do dia serviam de inspiração para 
roteiristas, desenhistas e editores que nem sempre estavam cientes das escolhas 
políticas que faziam ao criarem personagens ou escreverem histórias para seu público 
leitor. Apesar da importância de personagens como o Pantera-Negra, o Falcão ou 
Luke Cage, nenhum deles definiu de forma tão precisa o contexto de lutas por direitos 
e liberdades civis nas décadas de 1960 e 1970 quanto o grupo de personagens criado 
por Lee e Kirby em 1963, os X-Men. 
Diferente do conceito adotado na maioria dos outros super-heróis, os poderes 
dos personagens apresentados na revista X-men não foram adquiridos após 
acidentes espaciais ou nucleares, com aranhas radioativas e experimentos secretos 
do exército. Seus personagens eram mutantes, um passo além no processo de 
evolução da espécie humana, homo superior que deveria substituir o homo sapiens, 
com poderes que se manifestavam, quase sempre, durante a puberdade. A equipe 
apresentada por Lee e Kirby era formada por quatro jovens, Scott Summers, 
conhecido por Ciclope devido sua capacidade de disparar rajadas óticas de energia 
                                                          
128 Tradução livre: “A filosofia central da Marvel é que as histórias devem refletir real em toda a sua 
diversidade ", explica Alonso. "Em meados da década de '60 o Pantera Negra subiu ao palco como o 
primeiro super-herói negro, capaz de se igualar a ninguém menos que o Quarteto Fantástico. No final 
dos anos 60 e início dos anos 70, o Falcão forneceu ao Capitão América um guia através dos temas 
do dia, mais notadamente o Movimento dos Direitos Civis. E no início dos anos 70, Luke Cage entrou 
em erupção a partir da tradição cinematográfica conhecida como Blaxploitation para trazer uma nova 
marca de super-herói para o palco, um mais falho, ao nível das ruas. Todos os três são muito diferentes 
e originais. (...) Eu sugiro que escritores e artistas criem um Universo Marvel que reflita a diversidade 
do nosso mundo real", diz Wimberly. "Eu gostaria de acreditar que vendo personagens negros, poderia 
normalizar a imagem de pessoas negras para os leitores, mas eu suponho que tem muito a ver se as 
histórias são escritas corretamente ou não”. In: WHEELER, Andrew. Trace the lineage of Marvel’s Black 
super heroes. 28/02/2014. Disponível < 
http://marvel.com/news/comics/22049/trace_the_lineage_of_marvels_black_super_heroes>. 
Acessado em 13/10/2015.  
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solar, Hank McCoy, chamado de Fera por possuir uma alteração fisiológica 
animalesca, Bob Drake, o Homem de Gelo, capaz de manipular e revestir seu corpo 
de gelo, Warren Worthington III, conhecido por anjo, por possuir asas nas costas que 
lhe garantem a habilidade de voar, e Jean Grey, a Garota Marvel, uma das primeiras 
personagens femininas que passaria a ser chamada de Fênix, capaz de mover objetos 
com a força do pensamento. Todos esses jovens eram liderados pelo professor 
Xavier, um mutante com a habilidade de ler o pensamento das pessoas. 
Na capa da primeira edição da revista (figura 12) os mutantes são apresentados 
como “os super-heróis mais estranhos de todos”, mas ao mesmo tempo “no 
sensacional estilo do Quarteto Fantástico”. A trama colocava o grupo com a missão 
de proteger a humanidade do mutante Magneto, um vilão capaz de controlar metais e 
incrédulo na possibilidade de uma coexistência pacífica entre humanos e mutantes 
após ter perdido sua família para os nazistas durante a Segunda Guerra Mundial. 
Figura 12:Capa da revista The X-Men #01, setembro de 1963 
 
Fonte: http://marvel.com/.129 
 
                                                          
129 Disponível em < http://marvel.com/comics/issue/12413/uncanny_x-men_1963_1>. Acessado em 
30/09/2015. 
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O conflito ideológico do Professor Xavier e de Magneto acerca da possibilidade 
de coexistência pacífica entre humanos e mutantes, falava diretamente a um público 
que presenciava os dois projetos de busca por liberdades civis encabeçados por 
Martin Luther King e Malcom X. A dificuldade de aceitação dos mutantes pela raça 
humana seria o principal elemento que conduziria o grupo a se tornar nas décadas de 
1980 e 1990 a principal revista da editora, uma vez que o título não alcançou sucesso 
de imediato, sendo cancelado em 1970 e retomado em 1975, com novos personagens 
de diferentes lugares do mundo, iniciando um processo de representação e aceitação 
pautado em uma lógica de mundo multicultural e na necessidade de romper as 
barreiras de preconceito. 
Já contando com o roteirista Chris Claremont130 à frente das histórias, em 1982 
foi publicada a Graphic Novel “Deus ama, o homem mata”, desenhada por Brent 
Anderson e que foi a história basilar na definição da relação dos mutantes com a 
sociedade. A revista contava com os traços realistas de Anderson para contar uma 
história em que os vilões não possuíam superpoderes, mas faziam parte de uma 
organização religiosa extremista que não aceitava a existência de seres diferentes 
daqueles criados por Deus, mas o tom político presente no enredo já estava longe dos 
conteúdos fantásticos da década de 1960. 
O período que marcou a retomada dos super-heróis após a Segunda Guerra 
Mundial, foi caracterizado pelo declínio das histórias de terror e pelo surgimento de 
uma nova ameaça – o comunismo – que garantiu aos super-heróis um papel de 
destaque no mercado editorial, respondendo aos anseios de um público juvenil em 
expansão. Se por um lado as histórias de super-heróis produzidas nas décadas de 
1950 e 1960 mantiveram uma relação direta com o contexto em que estavam sendo 
produzidas, gerando uma série de representações políticas, tanto de eventos internos 
quanto externos, por outro ficaram marcadas por representarem esse contexto sob 
uma perspectiva maniqueísta e simplificadora das inúmeras áreas em cinza que 
efetivamente compreendiam tais questões. O tom fantástico das histórias e mesmo os 
traços dos artistas reflete o otimismo de uma sociedade em processo de 
reestruturação mais do que as angústias das contradições inerentes ao período, e, 
                                                          
130 Chris Claremont nasceu em Londres, em 1950 e foi o roteirista responsável por transformar a revista 
dos X-Men no título mais vendido da Marvel Comics, foi também o roteirista que permaneceu mais 
tempo escrevendo as histórias dos mutantes. 
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com o decorrer da década, o distanciamento da juventude cada vez mais engajada 
politicamente das histórias que a indústria produzia foi fundamental para a queda nas 
vendas.  
As mudanças da segunda metade da década apontavam para o desgaste do 
modelo desenvolvido pelas duas grandes editoras, a Marvel Comics e a DC Comis.  
A indústria de quadrinhos dos anos 1960, centrada nos super-heróis, 
era uma fábrica de entretenimento eficiente e contagiante, fazendo 
bom uso de um punhado de artistas e escritores “estrelas”. Mas, no 
final da década, a explosão de energia criativa que tinha alimentado o 
renascimento do super-herói fora em grande parte dissipada. A moda 
estava em declínio e, com o aparecimento do comix underground, o 
apelo da Marvel para os leitores em idade universitária arrefeceu. A 
indústria tinha apostado todas as suas fichas nos super-heróis, 
negligenciando outros gêneros que poderiam ter mantido e atraído 
leitores adultos.131 
O historiador Bruno Andreotti destaca como as mudanças ocorridas nos anos 
sessenta afetaram o mercado de quadrinhos. 
Na segunda metade da década de 60, vários quadrinhos de super-
heróis estavam sendo cancelados. O público que antes consumia 
quadrinhos estava morrendo no Vietnã ou engajado politicamente, 
lutando por direitos ou mesmo adotando os modos de vida propostos 
pelos movimentos da contracultura. Os quadrinhos da Era de Prata, 
com seu mundo maniqueísta e simplista não era mais tão 
interessantes assim. Era o início de uma nova era, onde os super-
heróis se engajariam em temas políticos e sociais.132 
 
2.3 Das novas formas de distribuição ao fim da Guerra Fria 
 
A recuperação do mercado editorial ocorreu de maneira lenta e segmentada, 
ficando caracterizada por dois aspectos distintos e diacrônicos, mas que merecem a 
mesma importância. Um deles se refere ao processo de politização das histórias e a 
consequente complexificação das narrativas oriundos da flexibilização do Código de 
Censura; enquanto que o outro se refere às mudanças nas formas de distribuição das 
revistas no que ficou conhecido como “mercado direto”. Essas mudanças, 
evidentemente, estão inseridas em um contexto mais amplo de contracultura nos 
                                                          
131 MAZUR, Dan; DANNER, Alexander. Quadrinhos: história moderna de uma arte global. São Paulo, 
Martins Fontes, 2014, p.45. 
132 ANDREOTTI, Bruno. A história das histórias em quadrinhos: a era de bronze. Disponível em 
<http://quadrinheiros.com/2015/10/13/a-historia-das-historias-em-quadrinhos-a-era-de-bronze/>, 
acessado em 21/10/2015. 
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Estados Unidos, marcado pelos protestos de maio de 1968, pela eleição de Richard 
Nixon em 1969, pela disseminação de uma cultura jovem que tinha no Rock’n Roll 
uma de suas principais formas de manifestação.  
 O primeiro desses aspectos aspectos surgiu como consequência de uma nova 
geração de artistas que haviam crescido como leitores de histórias em quadrinhos, e 
em especial de histórias de super-heróis, e enxergavam as HQs como uma forma de 
arte legítima, buscavam sua valorização artística e literária e ansiavam por uma 
carreira dentro dessa indústria ao invés de esperarem por uma chance nas tiras de 
jornais e na alta literatura de ficção comercializada em livrarias como as primeiras 
gerações de roteiristas e desenhistas. Esses artistas possuíam formação acadêmica 
e tiveram a iniciativa de expandir os limites da arte sequencial para espaços nunca 
antes explorados, produzindo roteiros e narrativas visuais elaboradas e complexas, 
mas mais do que isso, engajando-se politicamente nas questões do dia através suas 
obras. Autores como Dan Mazur e Bradford Wright destacam a parceria do roteirista 
Dennis O’Neil e do desenhista Neal Adams durante treze edições nas histórias do 
Lanterna Verde e do Arqueiro Verde133 para a DC Comics, entre 1970 e 1971, como 
o marco inicial desse processo de politização das histórias. O’Neil afirma que: 
Embora Lanterna Verde/Arqueiro Verde tenha sido publicado em 1970 
e 71, as histórias pertencem à década anterior tanto quanto ao 
psicodelismo, os shows de rock no Fillmore (N. do E: clube musical 
lendário, que abrigou shows das bandas Grateful Dead, The Who, 
entre outras), passeatas de protesto, queima de convocações para o 
serviço militar, o governo Lyndon Johnson e aqueles hippies inocentes 
e arrogantes do Flower Power. No seu florescer, os anos 60 foram 
uma época plena de euforia. As artes, particularmente as artes pop, 
saíram ganhando com o espírito otimista e experimentalista da época. 
Como diriam os hippies, “criatividade é bom”, assim como todas as 
manifestações criativas. Mas qualquer coisa corrompida pelo sistema, 
como a universidade, era suspeita: todos aqueles romances 
arrastados sobre mamães e papais da classe média e suas terríveis 
neuroses, a música tocada por uma brigada de pinguins sem rosto e 
poesia cheia de citações e frases estrangeiras, T.S. Elliot aqui e Ezra 
Pound lá... quem precisava dessas coisas maçantes e mortas? 
Apenas caretas letrados, pessoas que tocavam a vida segundo o 
manual e que não reconheceriam um raio de sol se fossem mordidos 
por um, que queriam saber só aquilo que se esperava que soubessem 
                                                          
133 O Lanterna Verde foi criado em 1940 pela dupla Martin Nodell e Bill Finger, publicado pela primeira 
vez na revista All-American Comics nº16, enquanto que o Arqueiro Verde foi criado pela dupla Mort 
Weisinger e George Papp, tendo aparecido pela primeira vez na revista More Fun Comics nº73, em 
1941. 
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e não aquilo que realmente sabiam. Para o resto de nós havia o 
rock.134  
A opção de O’Neil por trabalhar com os dois personagens consistia na 
apresentação de dois modelos de heróis, o Lanterna Verde e sua visão maniqueísta 
representava o passado ultrapassado das histórias das décadas de 1950 e 1960, 
enquanto que o Arqueiro Verde representava a enorme área cinzenta típica de uma 
leitura política da sociedade pós 1968 que não permitia idealismos e moralismos de 
discurso. Na história intitulada “no evil shall scape my sight”, o Lanterna Verde se 
depara com jovens que, na tentativa de invadir um prédio, atacam um senhor mais 
velho, e no momento do ataque são impedidos pelo Arqueiro Verde. O Lanterna 
questiona seu colega perguntando se ele estaria defendendo os “anarquistas” e que 
eles estariam infringindo a lei, enquanto os quadros seguintes mostram o Arqueiro 
tentando explicar a complexidade da situação para o Lanterna, demonstrando que os 
moradores do prédio eram pessoas simples e trabalhadoras e que estavam sendo 
despejadas para a construção de um estacionamento. Nas páginas seguintes um 
morador negro acusa o Lanterna Verde de já ter defendido homens de cor azul, e, em 
outro planeta, seres de cor laranja, mas que ele nunca havia se preocupado com 
alguém de pele negra. As histórias de O’Neil e Adams não atingiram o sucesso 
editorial esperado, mas tornaram-se um marco de ruptura em relação ao conteúdo 
que estava sendo produzido nas décadas anteriores, e serviram de inspiração para 
outras histórias que deram início à destruição dos paradigmas construídos desde a 
década de 1930 e reforçados após a criação do Código de Censura dos quadrinhos. 
Apesar do movimento feito pelas editoras e artistas, a flexibilização do Código que 
permitiu às editoras abordarem temas até então proibidos aconteceu após o 
Departamento de Saúde, Educação e Bem-estar procurar por Stan Lee solicitando 
uma história em quadrinhos que tratasse sobre o problema das drogas. Então, em 
1971 foram publicadas três edições da revista The Amazing Spider-Man (nº96-98) 
que, mesmo ao enfatizar os problemas relacionados às drogas, foi proibida pelos 
censores e comercializada pela Marvel sem o selo de aprovação em sua capa (figura 
13). 
                                                          
134 O’Neil, Dennis. Introdução. In: Grandes Clássicos DC: Lanterna Verde/Arqueiro Verde Vol. 1. N° 6, 
São Paulo: Panini Comics, 2006, p.6. 
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Figura 13: Capa da revista The Amazing Spider-Man #96, maio de 1971 
 
Fonte: http://marvel.com/.135 
 
O Comics Code Authority recebeu duras críticas e passou por uma revisão, o 
que fez com que as histórias pudessem adotar roteiros cada vez mais realistas, 
violentos e atingissem um público um pouco mais velho. Algumas mudanças foram 
sentidas nos enredos de personagens importantes das duas maiores editoras de 
quadrinhos, a Marvel Comics e a Dc Comics. Pela primeira, o Homem-Aranha foi 
obrigado a lidar com a morte de sua namorada Gewn Stacy, em uma história que 
serviria para moldar a personalidade do herói nos anos seguintes, e que apontava 
para os leitores que a inocência das histórias havia ficado para trás, enquanto que 
pela segunda, o roteirista Denis O’Neil retomava algumas das características do 
personagem que existiram na década de 1940 e que haviam desaparecido no período 
pós-guerra. O Batman de O’Neil tinha problemas psicológicos e muitas vezes se 
excedia em atos de violência descontrolada. 
O tom político e a representação de figuras públicas de maneira pejorativa, 
proibida pelo Código nas duas décadas anteriores, foi um dos pilares de um dos mais 
importantes arcos de histórias do Capitão América durante a década de 1970. Escrito 
                                                          
135 Disponível em < http://marvel.com/comics/issue/6919/amazing_spider-man_1963_96>. Acessado 
em 30/09/2015. 
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pelo roteirista Steve Englehart e desenhado por Sal Buscema, o arco de histórias foi 
publicado em cinco números da revista Captain America, e se estendeu entre as 
edições 180 e 185, de dezembro de 1974 a abril de 1975. Na trama, o Capitão América 
investiga uma organização terrorista conhecida como Império Secreto, e descobre o 
envolvimento de funcionários de alto escalão do governo estadunidense com os 
negócios realizados pelos terroristas. Desiludido com seu próprio governo, Steve 
Rogers opta por abandonar o uniforme de Capitão América para adotar uma nova 
identidade secreta no combate ao crime, o Nômade.  
As representações políticas produzidas por Englehart e Buscema tratavam 
diretamente do escândalo de Watergate que havia sido denunciado pelo jornal 
Washington Post em 1792. O escândalo de espionagem durante a campanha 
presidencial do segundo mandato de Richard Nixon resultou em sua renúncia, em 
1974, e na quebra da confiança da população estadunidense em suas Instituições. De 
acordo com Dittmer: 
In the 1970s, Captain America continued to follow the issues of the 
times in which it was written, battling against poverty, racism, and 
pollution. The splintering of the myth of American homogeneity is 
documented throughout the issues of the 1970s, as Captain America 
partnered with an African American social worker (The Falcon) and 
dated a feminist. Captain America described this fragmentation of 
American identity in the pages of the comic book (Englehart and 
Buscema 1974, 17): "Americans have many goals, some of them quite 
contrary to others. In the land of the free, each of us is able to do what 
he wants to do, think what he wants to think. That's as it should be, but 
it makes for a great many different versions of what America is." In the 
1980s, Captain America continued his path of political awakening that 
began in the 1960s. Pressured by the American government to submit 
to its orders, as he had submitted in the 1940s, Steve Rogers gave up 
the uniform and fought crime as an independent vigilante (his new 
name, "Nomad," reflected his placelessness) before later coming back 
to the uniform and title after a government apology. This episode 
affirmed what had been implicit since the Captain's return in 1964: he 
was, despite his government origins, a rugged individualist. Even when 
he pursued American foreign policy goals, he was not directly affiliated 
with the American government.136 
                                                          
136 Tradução Livre: “Na década de 1970 o Capitão América continuou a acompanhar as questões dos 
tempos em que foi escrito, lutando contra a pobreza, o racismo e a poluição. A fragmentação do mito 
da homogeneidade americana está documentada em todas as questões da década de 1970, como a 
parceria do Capitão América com um assistente social afro americano (The Falcon) e seu namoro com 
uma personagem feminista. O Capitão América descreveu a fragmentação da identidade americana 
nas páginas de seus quadrinhos (Englehart e Buscema 1974, 17)."Os americanos têm muitos objetivos, 
alguns deles bastante contrários aos outros. Na terra da liberdade, cada um de nós é capaz de fazer o 
que quer fazer, pensar o que quer pensar. Isso é como deveria ser, mas existe um grande número de 
versões diferentes do que a América é. Na década de 1980, o Capitão América continuou seu caminho 
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A expressão “individualista” utilizada por Dittmer deve ser entendida como a 
independência do personagem em relação ao governo, e não como o “individualista” 
contemporâneo da sociedade dita pós-moderna. A afirmação de Dittmer reitera a 
necessidade de compreensão dos múltiplos significados intrínsecos ao personagem 
para além da reprodução de um caráter nacionalista e patriótico tipificado nos 
aspectos visuais presentes no uniforme e no escudo, ele argumenta para uma 
construção de significados múltiplos que estava sendo construída desde seu retorno 
na década de 1960 e que nesse momento culminava com a total ruptura com as forças 
políticas no poder. 
Uma tendência progressista, muitas vezes confundida com um posicionamento 
de esquerda (o que nos Estados Unidos eles chamam de “liberal”) parecia cada vez 
mais marcante nas histórias em quadrinhos de maneira geral, preocupações acerca 
de liberdades civis, igualdade de direitos, feminismo, críticas ao governo e até mesmo 
a conversão de um personagem ligado à indústria bélica durante a Guerra do Vietnã 
caracterizaram boa parte dos enredos das HQs na década de 1970. O exemplo de 
Tony Stark, o Homem de Ferro, que ao fechar a divisão de armas de suas indústrias 
e também se questionar sobre a legitimidade da presença de seu país no sudoeste 
asiático, é apenas mais um entre tantos outros que demonstram que as histórias em 
quadrinhos repercutiam o contexto em que estavam sendo produzidas, e mais 
importante, questionava o poder estabelecido e fornecia material de reflexão para 
jovens cada vez mais politizados e agentes de sua própria história, jovens que 
formaram e pressionaram a opinião pública desde 1968 e pressionaram o governo 
pela retirada de suas tropas. 
Se por um lado as rupturas em relação ao Código de Censura davam sinais de 
que as histórias em quadrinhos poderiam ser tratadas como algo além de uma 
                                                          
de despertar político que começou na década de 1960. Pressionado pelo governo americano para se 
submeter às suas ordens, como ele havia feito em 1940, Steve Rogers abriu mão de seu uniforme e 
lutou contra o crime como um vigilante independente (o seu novo nome, "Nomad", refletiu sua falta de 
pertencimento), antes de voltar para o uniforme e título após um pedido de desculpas do governo. Este 
episódio confirmou o que tinha sido implícito desde o retorno do capitão em 1964: ele era, a despeito 
de suas origens governamentais, um individualista. Mesmo quando ele perseguiu os objetivos da 
política externa estadunidense, ele não esteve diretamente associado ao governo americano”. 
DITTMER, Jason.  
 Captain America's Empire: Reflections on Identity, Popular Culture, and Post-9/11 Geopolitics. In: 
Annals of the Association of American Geographers, Vol. 95, No. 3 (Sep, 2005), pp.626-643. Disponível 
em < http://www.jstor.org/stable/3693960?seq=1#page_scan_tab_contents >, acessado em 
27/10/2015. 
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literatura barata e poderiam possuir um caráter literário e artístico, tal qual demandava 
a nova geração de roteiristas e desenhistas, por outro, a onda criativa do final da 
década de 1950 e do início dos anos de 1960 havia arrefecido, em grande medida 
pelos conflitos internos entre artistas e editoras pela melhoria das condições de 
trabalho, royalties e direitos de criação, em especial naquilo que pode ser considerado 
mainstream.  
Os preços das HQs também haviam subido muito acima da inflação: 
Compounding the industry’s problems was the nation’s general 
economic stagnation. Fuel and paper shortages coupled with inflation 
accelerated an alarming rate of economic book price increases. 
Between 1935 and 1961 the standard price of a comic book stood at 
ten cents. In 1962 it increased to twelve cents, and in 1969 it became 
fifteen cents. It rose to twenty cents in 1972, twenty-five cents in 1974, 
thrty cents in 1976, thrty-five in 1977, forty in 1979, and fifty cents in 
1981.137 
Basicamente, o que Wright aponta é que no espaço de duas décadas as 
histórias em quadrinhos tiveram um reajuste de 500% em seus preços de venda, 
obrigando o mercado a se adaptar à essa nova condição e redefinindo o objeto em 
termos de circulação e público leitor. Em termos gerais, as vendas das histórias em 
quadrinhos pareciam no final da década de 1970 tão estagnadas quanto o restante da 
economia estadunidense.  
A percepção da impotência americana foi agravada pelos 
acontecimentos no Médio Oriente, uma zona em que, até então, os 
Americanos haviam tido pouco interesse ou sobre a qual conheciam 
pouco, para além de um apoio emocional ao estado judeu de Israel. 
Em outubro de 1973, a guerra israelo-árabe do Yom Kippur conduziu 
a um boicote petrolífero árabe aos países ocidentais e a um aumento 
geral dos preços, que teve grandes repercussões econômicas.138 
Essa estagnação, relacionada principalmente às políticas externas e pelo 
processo de desindustrialização da economia, já havia obrigado as editoras a 
diversificarem seu produto com o intuito de adquirir outras formas de renda mais 
                                                          
137 Tradução livre: “Para agravar ainda mais os problemas do setor, existia ainda a estagnação 
econômica geral do país. A escassez de combustível e de papel, juntamente com a inflação acelerou 
uma taxa alarmante de aumentos de preços de livros. Entre 1935 e 1961 o preço padrão de uma história 
em quadrinhos foi de dez centavos. Em 1962, aumentou para doze centavos, e em 1969 tornou-se 
quinze centavos. Ele subiu para vinte centavos em 1972, vinte e cinco centavos em 1974, trinta 
centavos em 1976, trinta e cinco em 1977, quarenta em 1979, e cinquenta centavos em 1981. In: 
WRIGHT, Bradford W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. Baltimore, 
Maryland, Johns Hopkins University Press, p.258. 
138 JENKINS, Philip. Uma História dos Estados Unidos da América. Lisboa. Editora Texto & grafia, 2012 
p.244. 
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satisfatórias do que a venda de histórias em quadrinhos nas bancas de jornal. Não 
seria incorreto afirmar que ao longo de toda a década, as duas principais editoras de 
histórias em quadrinhos nos Estados Unidos estavam sobrevivendo, muito mais, dos 
produtos gerados com a marca de seus personagens, como as séries de televisão 
“The Incredible Hulk” (1978-1982), estrelada por Lou Ferrigno,  “Wonder Woman” 
(1976-1979), estrelada por Lynda Carter, o filme “Superman” (1978), protagonizado 
por Christopher Reeve, Marlon Brando e Gene Hackman, além de camisetas, 
canecas, mochilas escolares, adesivos e diversos outros produtos que revertiam no 
pagamento de royalties para a Marvel Comics e para a DC Comics, do que com a 
venda de suas revistas.  
Independentemente do sucesso financeiro das duas editoras e da 
diversificação de suas marcas, era evidente a necessidade de reformulação do setor 
editorial para que a fonte de todas essas receitas não secasse. Internamente as duas 
grandes editoras já estavam fazendo isso, dando espaço para novos artistas 
revitalizarem personagens e contratando novos editores, mas para além disso uma 
mudança estrutural era necessária, em especial na distribuição das histórias em 
quadrinhos que estavam praticamente inalteradas desde a década de 1940. 
Essas mudanças estruturais correspondem ao segundo dos aspectos 
mencionados anteriormente e que conduziram à distribuição para o que hoje é 
conhecido por “mercado direto”: 
With their low cover price and tiny profit margin, comics had become 
more of a nuisance than a moneymaker for distributors. Delivery of 
comics to magazine racks across the country had become a haphazard 
afterthought. If distributors paid any special attention at all to comics, it 
was to defraud publishers with falsified reports of unsold returns. Some 
comics would be reported as returns without ever having reached a 
store rack or newsstand. Since the booming 1940s, the comics industry 
had shrunk to the point where the number of publishers could be 
counted on one hand. In the 1970s, DC was at a low ebb, with less 
than 30 percent of a small market, and even Marvel, which had gobbled 
the bulk of the pie, had fallen on hard times. What saved the comics 
industry was a radical reconceptualization of the market that was made 
possible by a bunch of comics-reading teenage entrepreneurs and a 
high-school English teacher from New York named Phil Seuling. The 
impact of the ideas that brought forth the Direct Market in 1973 cannot 
be overstated. In the long run, the road they sent the industry down 
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had a profound effect on every aspect of the comics field from the 
fairness of its business practices to the creative focus of its genres.139 
 
Um dos elementos levantados por Dean Michael diz respeito à acentuação do 
processo de polarização entre as duas grandes editoras de super-heróis que, ao 
garantir que seus produtos chegassem ao consumidor final, praticamente adquiriram 
um monopólio sobre a produção de histórias em quadrinhos no Estados Unidos e 
dificultaram a produção de obras consideradas underground e com um caráter 
considerado mais autoral, restringindo não apenas os consumidores ao produto por 
elas ofertado, mas também roteiristas e desenhistas que, uma vez impossibilitados de 
levar suas obras a um público mais amplo, foram levados a trabalhar em um mercado 
quase sempre restrito às condições impostas pela Marvel Comics ou por sua principal 
rival, a DC Comics. Outra crítica bastante comum ao processo desencadeado pelo 
“mercado direto” baseia-se na restrição da circulação das histórias em quadrinhos 
junto a um público consumidor frequentador das novas lojas em que o produto passou 
a ser ofertado. Lojas conhecidas por “comic shops”140 tornaram-se o principal espaço 
de comercialização das HQs em oposição à grande exposição que as revistas 
possuíam nas bancas de jornais e nas gôndolas de supermercados ou drogarias. Essa 
restrição da exposição das histórias em quadrinhos segmentou ainda mais o público 
leitor e dificultou o acesso de novas gerações de consumidores.  
                                                          
139 Tradução livre: “Com seu preço baixo e uma cobertura de margem de lucro pequena, as histórias 
em quadrinhos tornaram-se mais um incômodo do que uma máquina de fazer dinheiro para os 
distribuidores. A entrega dos quadrinhos para as prateleiras das bancas de todo o país tornou-se um 
desafio. Se os distribuidores prestavam qualquer atenção aos quadrinhos era para fraudar editores com 
relatórios falsificados dos retornos não vendidos. Alguns quadrinhos seriam declarados como retornos 
sem nunca terem chegado a uma estante de loja ou banca de jornal. Desde a década de 1940 em 
expansão, a indústria de quadrinhos havia encolhido até o ponto onde o número de editores poderia 
ser contado em uma mão. Na década de 1970, DC estava em baixa, com menos de 30 por cento de 
um mercado pequeno, e até mesmo a Marvel, que tinha devorado a maior parte do bolo, havia caído 
em tempos difíceis. O que salvou a indústria de quadrinhos foi uma reconceituação radical do mercado 
que foi possível graças a um grupo de empresários que liam quadrinhos, adolescentes e um professor 
de Inglês de Nova York chamado Phil Seuling. O impacto das ideias que trouxeram o Mercado Direto, 
em 1973, não pode ser exagerada. No longo prazo, a estrada que o Mercado Direto enviou a indústria 
teve um efeito profundo sobre todos os aspectos do campo de quadrinhos, de suas práticas de negócios 
até o foco criativo de seus gêneros”. DEAN, Michael. Fine Young Cannibals, How Phil Seuling and a 
generation of teenage entreperneurs created the Direct Market and changed the face of Comics. In: A 
Comics Journal History of the Direct Market, Part. One. 2010. Disponível em: < 
http://classic.tcj.com/history/a-comics-journal-history-of-the-direct-market-part-one/>, acessado em 
14/12/2015. 
140 Para compreender mais sobre o público consumidor de histórias em quadrinhos nos Estados Unidos, 
assim como seus espaços de circulação ver: PUSTZ, Matthew J. Comic Book Culture: fanboys and true 
believers. University Press of Mississipi, 1999. 
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Se por um lado foi possível observar que esse processo resultou em uma maior 
restrição às obras underground e que apresentavam um caráter mais autoral, e assim 
garantindo uma maior disseminação do gênero de super-heróis que possuía recursos 
para sua distribuição, por outro, é quase impossível negar que o avanço do “mercado 
direto” foi responsável por salvar as editoras de histórias em quadrinhos e com elas 
os super-heróis. 
Newsstands, grocery stores, drugstores and other magazine venues, 
therefore, received random assortments of titles roughly resembling 
the batches that had been delivered the previous month. There was no 
sense of a public eagerly awaiting a title’s official release date. The 
low-priced comic books were held in low regard by their handlers, and 
if a delivery truck ran out of room, piles of comics would simply be set 
aside in the warehouse for next week’s delivery — or worse, to be 
reported as unsold returns for publisher reimbursement.141 
Essas dificuldades de distribuição e periodicidade prejudicavam os negócios, e 
mais importante, incomodavam os leitores que muitas vezes eram obrigados a 
atravessarem cidades para encontrar uma banca de jornal ou supermercado que 
havia recebido o título específico que eles estavam procurando. A grande mudança 
teve início quando esses jovens leitores, já acostumados a comercialização de HQs 
em pequenas convenções, que também possuíam pequenas lojas de vendas de 
histórias em quadrinhos, buscaram negociar diretamente com as editoras, eliminando 
um intermediário e revolucionando a lógica de distribuição. Apesar de não 
conseguirem comprar no mesmo volume que as distribuidoras tradicionais, os donos 
das Comic Shops, por conhecerem melhor seus consumidores, passaram a garantir 
que nenhum título retornaria para as editoras como “não vendido”, eles passaram a 
ser plastificados e comercializados para colecionadores.  
O simples fato de não ter que arcar com o prejuízo dos títulos devolvidos 
permitia às editoras concederem os mesmos descontos que as distribuidoras 
                                                          
141 Tradução livre: “Bancas de jornal, supermercados, farmácias e outros locais de revistas, recebiam 
aleatoriamente títulos mais ou menos semelhantes aos lotes que tinham sido entregues no mês 
anterior. Não havia nenhuma preocupação com um público que aguardava ansiosamente a data oficial 
de lançamento do título. As histórias em quadrinhos de baixo preço foram produzidas também sob 
baixa consideração por seus distribuidores, e se um caminhão de entrega não entregasse, pilhas de 
quadrinhos seriam simplesmente deixadas no armazém para a entrega da próxima semana - ou pior, 
seriam considerados retornos não vendidos para reembolso”. DEAN, Michael. Fine Young Cannibals, 
How Phil Seuling and a generation of teenage entreperneurs created the Direct Market and changed 
the face of Comics. In: A Comics Journal History of the Direct Market, Part. One. 2010. Disponível em: 
< http://classic.tcj.com/history/a-comics-journal-history-of-the-direct-market-part-one/>, acessado em 
14/12/2015. 
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recebiam, e garantiam que o “mercado direto” pudesse concorrer em termos de preços 
com o que vinha sendo praticado nos outros pontos de vendas. Pouco a pouco os 
leitores assíduos de histórias em quadrinhos demonstraram sua fidelidade aos 
espaços em que eles tinham a possibilidade de encontrar seus pares, e também que 
representavam uma “fatia” de mercado muito maior do que a de leitores eventuais que 
frequentavam as bancas de jornal. Entre 1976 e 1979 as vendas da Marvel Comics 
para o “mercado direto” cresceram de U$1.500.000,00 para U$3.500.000,00.142  
A crescente politização das histórias, que cada vez mais rompiam com o 
Código de Censura, e as mudanças promovidas pelas novas formas de distribuição, 
resultaram em um dos momentos mais celebrados das histórias em quadrinhos de 
super-heróis, pelo menos desde a Segunda Guerra Mundial, criando um segmento de 
obras voltadas para um leitor mais velho e politizado que passam a concorrer com as 
linhas tradicionais das editoras. Esse período é, também, um dos mais estudados por 
historiadores brasileiros preocupados em compreender as relações entre o clima 
produzido pelos anos finais da Guerra Fria e suas representações nas histórias em 
quadrinhos.143  
As características desse período podem ser divididas entre aquelas externas 
ao cenário das HQs e que dizem respeito ao contexto político em que as obras foram 
produzidas, e as características pertinentes exclusivamente à produção das histórias 
em quadrinhos. A historiografia especializada tem prestado muito atenção às 
imbricações possíveis entre texto e contexto, assim como às possibilidades de 
representação do imaginário social pelas páginas das revistas. 
Politicamente, os Estados Unidos e a Inglaterra enfrentavam uma onda de 
avanço neoconservador personificado pela ascensão ao poder de Margaret Thatcher, 
em 1979, e Ronald Reagan, em 1981. No plano interno as medidas neoliberais deram 
o tom dos governos: 
Ronald Reagan aproveitou-se do discurso da “liberdade americana” 
para criticar programas sociais e econômicos voltados a trabalhadores 
e pobres, argumentando que a prosperidade do país dependia da 
                                                          
142 WRIGHT, Bradford W. Comic Book Nation: the transformation of youth culture in America. Baltimore, 
Maryland, Johns Hopkins University Press, p.261. 
143 São exemplos desses estudos as dissertações de Thiago Monteiro Bernardo, defendida na 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, de Marcio dos Santos Rodrigues, defendida na Universidade 
Federal de Minas Gerais, e Carlos André Krakhecke, defendida na Pontifícia Universidade Católica do 
Rio Grande do Sul, todas devidamente listadas na bibliografia.  
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saúde de empresas e defendendo seu direito de funcionar com 
mercados livres e baixos impostos.144 
 Segundo Thiago Monteiro Bernardo, a tentativa de assassinato sofrida pelo 
recém-eleito presidente Reagan, foi fundamental para a articulação política de direita 
presenciada nos anos oitenta: 
A cultura política da New Right se desenvolveu em torno da ideia de 
uma conspiração paranoica nacionalista, ancorada em teorias de 
supremacia eugenicistas. Nesta paranoia conspirativa o comunismo, 
o secularismo e outros movimentos sociais se articulariam para 
destruir o seu projeto de nação branca, anglo saxônica e protestante 
nos EUA. Durante a Era Reagan a violência e a guerra, geradoras de 
crise e mal-estar e combatidas nos anos de1960 e 1970, foram 
reabilitadas pelo discurso conservador e retornaram à cena política 
como atribuição do sentido de missão da nação norte-americana. Da 
mesma forma, o anticomunismo serviu de tônica para que, 
internamente, fosse aplicado um choque econômico neoliberal, com a 
condução de uma ostensiva política de desregulamentação.145  
Enquanto que no plano externo uma aproximação com a União Soviética foi 
sendo consolidada, apesar do discurso da ameaça comunista, característico dos 
primeiros momentos de a Guerra Fria, voltar a ganhar destaque. No que diz respeito 
ao mercado editorial de quadrinhos, as características mais importantes do período 
destacado residem na profusão de Graphic Novels produzidas na chamada “Invasão 
britânica”146 e nas obras de Frank Miller, tanto para a Marvel Comics, quanto para a 
DC Comics. Segundo Rodrigues: 
Para roteiristas britânicos – como Alan Moore, Neil Gaiman, Grant 
Morrison, etc. –, os quadrinhos poderiam também servir como 
instrumento para conscientizar seus leitores a respeito de questões 
políticas e sociais. Bastante contestadores – muitos deles anarquistas 
assumidos (como Moore e Grant Morrison) e integrantes de bandas 
da cena punk britânica –, esses roteiristas procuraram subverter o 
modelo tradicional de HQs de super-heróis no mercado norte-
americano. E ainda fizeram desse segmento editorial de quadrinhos 
um terreno profícuo para discutirem as transformações pelas quais 
passavam o mundo naquele contexto da década de 1980 – por 
diversas ocasiões, de maneira bastante radical, análoga àquela vista 
                                                          
144 PURDY, Sean. McGlobalização e a Nova Direita: 1980-2000. In: KARNAL, Leandro (et al.). História 
dos Estados Unidos: das origens ao século XXI. São Paulo: Contexto, 2010, p.258. 
145 BERNARDO, Thiago Monteiro. Sob o manto negro do morcego: uma análise do imaginário da 
ameaça nos EUA da era Reagan através do universo ficcional do Batman. Dissertação (mestrado em 
História Comparada), Universidade Federal do Rio de Janeiro, Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, 
2009.    Orientador: Sabrina Evangelista Medeiros, p.34-35. 
146 Apesar de destacarmos no texto o trabalho de Alan Moore, autores como Neil Gaiman e Grant 
Morrisson também merecem destaque pelas contribuições no período. 
105 
 
décadas atrás nos quadrinhos underground, com temáticas 
consideradas subversivas para os padrões mais conservadores 147 
O professor da Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo, 
Waldomiro Vergueiro, definiu a importância de Moore para os quadrinhos da seguinte 
maneira: 
Polêmicas à parte e evitando colocar Moore num pedestal em que 
muitos outros grandes produtores de histórias em quadrinhos 
também mereceriam estar, é fora de questão que o chamado "Bruxo 
de Northampton" constitui provavelmente um dos mais brilhantes 
escritores a se dedicarem às histórias em quadrinhos nos últimos 40 
anos. Junto com Frank Miller, Neil Gaiman e alguns outros, ele foi o 
grande responsável pela gradual mudança de status das histórias 
em quadrinhos no final do século 20, que aos poucos, num processo 
ainda longe de seu término, deixaram de ser encaradas como 
produtos exclusivamente voltados para o público infanto-juvenil e 
passaram a ser entendidas como também direcionadas para os 
adultos, iniciando sua comercialização em livrarias, pontos de venda 
onde antes raramente conseguiam entrar. Mais que isso, devido a 
suas características pessoais e profissionais, Alan Moore se tornou 
um ícone na área, sendo praticamente endeusado por leitores e 
colegas de profissão. Nesse sentido, não seria exagero dizer que 
literalmente todos os seus trabalhos são hoje recebidos com quase 
religiosa admiração, transformando-se em indiscutível sucesso.148 
O trabalho do roteirista britânico já havia ganho destaque com obras como 
Miracleman e V de Vingança (1982), para a revista Warrior, na Inglaterra, mas adquiriu 
novo status ao escrever as histórias do Monstro do Pântano para a DC Comics, a 
reestruturação da revista sob Alan Moore passou a incluir questionamentos sobre as 
armas de destruição em massa e outros elementos típicos da Guerra Fria. A aceitação 
do público pode ser observada nas vendas que saíram de dezessete mil exemplares 
para mais de cem mil exemplares por mês149. Cabe destacar ainda que após o 
sucesso da adaptação da HQ “V de vingança” (figura 14) para os cinemas, em 2005, 
a máscara do personagem “V”, inspirada no “conspirador da pólvora” Guy Fawkes,  
passou a ser utilizada, ainda que muitas vezes distorcendo e resignificando a proposta 
de Moore, por diversos grupos que buscavam contestar desde a exploração capitalista 
até as formas contemporâneas de organização social, entre esses, os mais famosos 
                                                          
147 RODIRGUES, Marcio dos Santos. Representações políticas da Guerra Fria [manuscrito]: as 
histórias em quadrinhos de Alan Moore na década de 1980. Dissertação (mestrado) – Universidade 
Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências. Orientador: Rodrigo Patto Sá Motta, 2011, 
p.25. 
148 VERGUEIRO, Waldomiro. Alan Moore: biografia e obra comentada. Disponível em < 
http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/artigo/alan-moore-biografia-e-obra-comentada/ >, acessado em 
20/12/2015. 
149 Idem. 
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foram o grupo Anonymous, especializado em atuação na internet, e o Ocupy Wall 
Street. “V de vingança” é um dos melhores exemplos da vinculação das histórias em 
quadrinhos ao contexto da Guerra Fria, uma representação política clara das críticas 
ao avanço neoconservador capitaneado, na Inglaterra, por Margareth Thatcher: 
Apesar de ser uma mistura de ficção científica com thriller de 
suspense, a narrativa, segundo o próprio Moore deixa claro no 
documentário de 2003, dizia muito mais a respeito do presente do que 
propriamente especulava sobre um possível futuro totalitário. Para 
Moore, o fascismo seria uma realidade presente daquele momento, 
corporificado através do governo tido como conservador de Margareth 
Thatcher (1979-1990).82 Em introdução escrita, na ocasião da 
primeira edição da obra nos Estados Unidos, em 1988, o roteirista 
expressou que V de Vingança resultou de seu descontentamento na 
época com as medidas adotadas pela “Dama de Ferro”150 
 
        Figura 14:Capa da revista “V for Vendetta”, vol.1 
 
Fonte: http://99funtastic.blogspot.com.br/.151 
 
                                                          
150 RODIRGUES, Marcio dos Santos. Representações políticas da Guerra Fria [manuscrito]: as 
histórias em quadrinhos de Alan Moore na década de 1980. Dissertação (mestrado) – Universidade 
Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciências. Orientador: Rodrigo Patto Sá Motta, 
2011, p.69. 
151 Disponível em < httphttp://99funtastic.blogspot.com.br/2015/07/v-for-vendetta-v-for-vendetta-comic-
book.html>. Acessado em 20/12/2015. 
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Já com seu trabalho reconhecido entre críticos e fãs, Moore escreveu entre 
1986 e 1987 a minissérie, em doze edições, Watchmen. A série revolucionou as 
histórias de super-heróis e elevou definitivamente as histórias em quadrinhos à 
condição de arte. Por ela, Moore recebeu o prêmio Eisner, considerado o “Oscar” dos 
quadrinhos, e o reconhecimento literário com o prêmio “Hugo” na categoria ficção 
científica152, a Time Magazine também elegeu Watchmen como um dos 100 maiores 
romances do século XX. 
Nessa obra, Alan Moore promoveu um exercício de imaginação acerca de 
como seria o nosso mundo se os super-heróis realmente existissem, o cenário 
distópico é o palco ideal para as críticas à Guerra Fria e ao poder de destruição das 
armas nucleares representada pela figura do Dr. Manhattan, ou sobre o uso dessa 
força sobre-humana para fins políticos, uma vez que na história de Moore, Nixon foi 
capaz de se perpetuar no poder. O enredo é marcado por diversas tramas menores e 
articuladas, Watchmen permite ao leitor uma grande quantidade de camadas de 
leitura que podem ser descobertas à medida em que o leitor possui um número maior 
de referências, tanto políticas quanto culturais.   
Se escritores ingleses produziam uma verdadeira revolução no mercado 
editorial de quadrinhos, um roteirista e desenhista estadunidense também foi 
responsável por impactar toda uma geração de leitores, Frank Miller foi o autor de 
algumas das obras mais relevantes para os quadrinhos desde sua criação. O artista 
redefiniu personagens como o Demolidor e Batman, além de ter trazido diferentes 
referenciais estéticos para suas revistas que aproximaram sua narrativa de narrativas 
cinematográficas. 
Miller nasceu nos Estados Unidos em 1957 e desde muito cedo demonstrou 
interesse em trabalhar com histórias em quadrinhos, desenhou capas como artista 
substituto em diferentes editoras no início de sua carreira, mas foi na Marvel que sua 
ascensão meteórica se concretizou ao assumir um personagem considerado 
secundário entre os títulos da editora e que estava com vendas cada vez mais 
insignificantes. Foi nas páginas do Demolidor (figura 15), um personagem cego devido 
                                                          
152 O prêmio Hugo é um dos mais importantes prêmios da literatura mundial, é entregue desde 1955 
pela World Science Fiction Society. 
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a um acidente em sua infância e que com isso desenvolveu sentidos mais aguçados 
e outras habilidades, que Miller se destacou. 
   Figura 15: Capa da revista “DareDevil” #158, maio de 1979 
 
Fonte: http://marvel.wikia.com/.153 
 
Mesmo após Miller assumir os desenhos da série, foi apenas em 1981, quando 
o ele assumiu também os roteiros, que o título se consolidou como um dos mais 
importantes dentro da editora. O tom sombrio adotado por Miller seria um “rascunho” 
daquilo que o roteirista/desenhista apresentaria em outros títulos. O ápice do 
personagem foi alcançado em abril de 1982 quando Miller tomou a decisão de matar 
o par romântico do Demolidor, a personagem Elektra, em uma das sequências mais 
violentas já vistas nas histórias em quadrinhos até então. 
Depois do sucesso alcançado no título do Demolidor, foi a vez de Miller redefinir 
a origem de um dos personagens mais icônicos dos quadrinhos, o Batman. Na série 
de histórias conhecidas como Batman – ano um, Miller aprofundou os elementos 
psicológicos como o pano de fundo norteador das ações do personagem, foi ainda 
muito mais além do que Neal Adams na retomada do lado sombrio do personagem, e 
                                                          
153 Disponível em < http://marvel.wikia.com/wiki/Daredevil_Vol_1_158>. Acessado em 20/12/2015. 
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fez com que o termo “Cavaleiro das Trevas” praticamente se tornasse um sinônimo 
para o já consagrado herói. 
Se “Batman – ano um” já havia representado um novo paradigma para as 
histórias em quadrinhos, a minissérie em quatro edições “The Dark Night Returns” 
(1986) (figura 16), publicada no Brasil com o título de “O Cavaleiro das Trevas”, trazia 
à tona um futuro distópico e assim como Watchmen, de Alan Moore, e obras 
cinematográficas como Blade Runner e The Terminator154, representa um imaginário 
típico da década de 1980, crítico acerca da New Right e suas políticas neoliberais. 
Figura 16: Capa da revista “The Dark Knight returns” #1, fevereiro de 1986 
 
Fonte: https://nicfoley.files.wordpress.com.155 
 
Em “O Cavaleiro das Trevas”, Batman retorna à ativa para combater o crime 
após dez anos de aposentadoria, o cenário de seu retorno é marcado por caos social, 
pelo desemprego, pela desigualdade e por uma forte onda de calor que assola todo o 
território estadunidense. No plano externo, tornado público na obra pela utilização da 
televisão como ferramenta de comunicação, a hegemonia estadunidense havia sido 
                                                          
154 Blade Runner é um filme de ficção científica dos estúdios Warner Bross, dirigido por Ridley Scott e 
estrelado por Harisson Ford, em 1982, assim como The Terminator (no Brasil lançado como “O 
exterminador do futuro). filme de 1984, dirigido por James Cameron e estrelado por Arnold 
Schwarzenegger. 
155 Disponível em < https://nicfoley.files.wordpress.com/2014/05/orig.jpg>. Acessado em 20/12/2015. 
110 
 
alcançada pelo uso do Superman para fins políticos, e a ameaça nuclear é uma 
realidade. O Superman de Miller beira o fascismo, assim como o governo que ele 
representa personificado em um presidente “caipira” e canastrão, uma alusão direta 
às origens do então presidente Ronald Reagan.  
Para além de todas as qualidades do roteiro e da arte estilizada de Miller, os 
elementos políticos da obra, as referências à ameaça nuclear, e o final progressista 
escolhido na vitória de Batman sobre o Superman, fizeram da obra uma das principais 
referências dentro das Histórias em Quadrinhos, e levou pesquisadores a tentarem 
entender como Miller passou de um progressista, em meados da década de oitenta, 
para um conservador radical durante a década seguinte, publicando obras como “300” 
e “Holy Terror”, com um forte teor anti-islâmico e a favor da dominação e dos valores 
ocidentais. Ademais dor rumos políticos adotados pelo autor no decorrer de sua 
carreira, Batman, Watchmen e a Graphic Novel “Maus” (1988), de Art Spiegelman, 
foram as obras mais influentes de toda a década e simbolizaram a chegada das 
histórias em quadrinhos ao público adulto. 
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 3 GUERRA CIVIL: IMPRENSA, LIBERDADE E SEGURANÇA NACIONAL 
 
As representações políticas que fizeram parte de praticamente toda a trajetória 
das Histórias em Quadrinhos nos EUA durante o século XXI são mais do que 
evidências de que os conteúdos ficcionais dessas histórias foram influenciados pelo 
contexto em que elas foram produzidas, elas reforçam a leitura de que a arte não é 
apenas espelho da sociedade que a produz. As diferentes gerações de leitores do 
universo ficcional da Marvel possivelmente construíram leituras políticas do mundo a 
partir do contato com as histórias do Capitão América, do Homem de Ferro e do 
Homem-Aranha, histórias que foram escritas por indivíduos que não eram isentos de 
posições políticas e que entendiam as HQs como importante veículo disseminador de 
ideias. Dessa forma, investigar o conteúdo dessas representações políticas é, em 
certa medida, buscar compreender quais valores eram veiculados por esse meio de 
comunicação e também compreender suas estratégias de veiculação. 
 A partir dos atentados ao World Trade Center, uma nova onda de 
representações políticas tomou conta da “cultura pop” estadunidense, desde as 
Histórias em Quadrinhos, passando pelo Cinema e pela Literatura, alternando entre a 
solidariedade diante da tragédia e uma leitura crítica sobre os acontecimentos; entre 
o desejo de retaliação contra os responsáveis pelo terrorismo e o chamado à espera 
e à reflexão. Para além de tudo isso, essas representações estavam carregadas de 
diferentes visões sobre política, diferentes interpretações sobre o mundo e da crença 
de um ou mais projetos políticos para o país a partir de então.  
Acreditamos que a série Guerra Civil, da Marvel Comics, foi uma das 
expressões mais bem definidas, dentro da “cultura pop”, dos dilemas internos pelos 
quais os Estados Unidos estavam passando após os atentados de 2001 e, mais 
precisamente, uma importante tentativa de intervenção junto à opinião pública por 
parte de sua editora. 
 No presente capítulo, iremos examinar alguns aspectos dos eventos que 
deflagraram esse novo contexto, o papel da série Guerra Civil diante das outras 
representações sobre o 11 de Setembro, assim como seu discurso interno, 
destacando a maneira pela qual a imprensa foi representada a partir da história de 
duas personagens que investigavam as razões para a Guerra Civil. Iremos examinar 
também as representações daquilo que acreditamos ser a essência da obra, o embate 
112 
 
entre o esforço empreendido em prol da segurança nacional e o direito à manutenção 
de liberdades individuais, de forma a compreender qual o posicionamento da editora 
sobre os caminhos políticos adotados pela sociedade estadunidense durante os oito 
anos da administração do presidente George W. Bush. 
Lançada entre os meses de julho de 2006 e janeiro de 2007, a série Guerra 
Civil foi fruto de um processo editorial maduro, iniciado dois anos antes, em que os 
principais roteiristas da Marvel desenvolviam em conjunto as linhas gerais de 
estratégia editorial. Segundo Howe: 
As histórias eram concebidas em “cúpulas de escritores”, conferências 
periódicas no qual o núcleo central de roteiristas (incluindo veteranos 
de Hollywood como Jeph Loeb e J. Michael Straczynski) reuniam-se 
com os editores e martelavam os seis meses seguintes da estratégia 
editorial, uma versão dos quadrinhos para a sala de roteiro das séries 
de TV.156 
Formatadas dentro dessas reuniões estratégicas, diversas histórias lançadas 
em títulos diferentes, escritas por equipes diferentes e aparentemente sem vínculo 
algum prepararam durante dois anos o cenário para os eventos de Guerra Civil, as 
séries “Guerra Secreta de Nick Fury”, “Vingadores: A queda”, “Wolverine: Inimigo do 
Estado”, “Dinastia M”, entre tantas outras, serviram para criar um clima de total 
insegurança para a sociedade civil muito antes dos eventos mostrados na  série 
Guerra Civil, enquanto que as consequências da Lei de Registro repercutiram durante 
mais dois anos nas publicações da Marvel, em séries como “Invasão Secreta”, 
“Reinado Sombrio” e “Era Heroica”.  
  É precisamente por esse processo de elaboração coletiva que trataremos o 
conteúdo expresso pela série Guerra Civil como parte de um posicionamento editorial 
da Marvel Comics, e não como a expressão de uma visão de mundo individual de seu 
roteirista, ou de sua equipe criativa. Isso não significa dizer que o discurso seja 
homogêneo e coerente em todos os seus aspectos políticos, muito pelo contrário, 
torna sua leitura muito mais complexa, uma vez que diferentes editores, roteiristas, 
desenhistas e arte finalistas fizeram parte do projeto e contribuíram para o resultado 
final a ser estudado.  
A estratégia editorial assumida fez de “Guerra Civil” um dos maiores crossovers 
produzidos pela editora e os acontecimentos por ela desencadeados repercutiram em 
diferentes títulos e serviram de diretriz para quase todas as publicações até 2008, 
                                                          
156 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.443. 
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evidenciando todo o planejamento e coordenação realizado por artistas e editores da 
“Casa das ideias”157. 
De acordo com os dados disponibilizados pela Diamond Comic Distributors158, 
todas as sete edições principais, assim como alguns de seus desdobramentos, 
figuraram como os títulos mais vendidos de cada um dos meses de publicação, e 
ainda que os números absolutos de vendas não cheguem a impressionar como os 
números de vendas de décadas anteriores, a relevância da série dentro do mercado 
editorial contemporâneo é inegável, uma vez que os meios de comunicação de massa 
citados anteriormente, junto com a internet, garantem uma visibilidade muito maior do 
que aquela apontada pela leitura fria das estatísticas de vendas. 
As sete edições da série alcançaram quase dois milhões de exemplares 
vendidos, sem levar em consideração as vendas das revistas que traziam os tie-in, a 
obra alcançou ainda a maior tiragem individual de uma história em quadrinhos na 
década, mais de duzentos e noventa mil exemplares vendidos em sua terceira edição, 
perdendo seu posto apenas em janeiro de 2009 para a edição que trazia o encontro 
do recém-eleito presidente Barack Obama e o icônico personagem Homem-Aranha, 
obra que alcançou a marca de mais de trezentos e cinquenta mil exemplares 
vendidos159. 
O lançamento da série obteve ainda repercussão em jornais e outros meios de 
comunicação de massa impressos ou digitais. O jornal The New York Times repercutiu 
o anúncio da série com a manchete “the battle outside raging, superheroes dive in”160, 
o repórter George Gene Gustines buscou destacar a relação existente entre os 
recentes eventos políticos no cenário nacional e internacional com a trama da série e 
afirmou: 
Embedded reporters on the front lines of war. The search for weapons 
of mass destruction. An attack on civil liberties. Sounds like a job for 
Spider-Man? America's current real-world political issues will wind 
                                                          
157 Apelido dado à editora Marvel Comics. 
158 A Diamond é a empresa responsável por toda a distribuição de HQs nos Estados Unidos, os dados 
disponibilizados por ela são contabilizados e sintetizados por diferentes sites especializados em 
histórias em quadrinhos e cultura pop em geral. É possível verificar as informações isoladas 
diretamente no site da distribuidora, disponível em < http://www.diamondcomics.com/Home/1/1/3/103>, 
acessado em 25/12/2015, ou consolidado no site comichron.com, disponível em < 
http://www.comichron.com/monthlycomicssales/2006.html>, acessado em 25/12/2015. 
159 Todos os dados foram extraídos e compilados do já mencionado site www.comichron.com. 
160 “A batalha do lado de fora é furiosa, os super-heróis participam” (Tradução livre). GUSTINES, 
G.G..The battle outside raging, superheroes dive in. The New York Times, New York. 20/02/2006. 
Disponível em <http://www.nytimes.com/2006/02/20/arts/design/20marv.html?_r=0 20/02/2006> 
acessado em 10/03/2015.  
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themselves into the lives of the heroes of Marvel Comics in "Civil 
War.161 
 
A série foi escrita e desenhada pela dupla Mark Millar e Steve Mcniven162, 
respectivamente, seu conteúdo foi supervisionado pelo editor Tom Brevoort e pelo 
editor-chefe da Marvel, Joe Quesada. Em uma entrevista durante o Glasgow Film 
festival, o roteirista destacou as dificuldades relacionadas à produção de um crossover 
dessa magnitude e que envolveu diferentes grupos criativos da editora: 
To write something that you’ve said to 40 different creative teams. 
Alright, I’m going to leave him here in this month, if you can spin off 
from that. And I was emailing all theses writers and have to read all 
their scripts, and they were all messing up...Everybody was late with 
their scripts, their booking was shipping too late, giving away reveals 
to early of things.163 
 
Entretanto, durante uma entrevista ainda em 2006, o mesmo roteirista optou 
por destacar o clima de colaboração presente no início do projeto e como surgiu o 
conceito da série. De acordo com Millar: 
Marvel had a big hit with House of M last year and wanted another one. 
Nobody could really be arsed writing anything and I was looking 
forward to some time off. But the idea they floated as 
a possible crossover had everyone a little worried. Bri and I both 
looked at each other with a kind of “this is a mistake” expression, but 
we didn’t want to offend anyone. That night, we all went out and again 
me and Bri quietly expressed our concerns that the project they were 
talking about was a good story, but didn’t feel like a crossover. It just 
didn’t feel big enough. So next morning, we’re heading out shopping 
and BB looks kind of excited, saying he thinks we should do something 
totally different. He suggests we do something he’d been setting up a 
                                                          
161“Repórteres na linha de frente da guerra. A busca de armas de destruição em massa. Um ataque às 
liberdades civis. Soa como um trabalho para ... Homem-aranha? Questões políticas atuais do mundo 
real nos Estados Unidos vão fazer parte das vidas dos heróis da Marvel Comics em Guerra Civil” 
(Tradução livre). GUSTINES, G.G..The battle outside raging, superheroes dive in. The New York Times, 
New York. 20/02/2006. Disponível em 
<http://www.nytimes.com/2006/02/20/arts/design/20marv.html?_r=0 20/02/2006> acessado em 
10/03/2015. 
162 Mark Millar é um roteirista de quadrinhos que nasceu na Escócia, em 1969. Entrou no mercado 
estadunidense pela editora DC Comics e ganhou destaque no título da Liga da Justiça, é o roteirista da 
obra indicada ao prêmio Eisner em 2004, Superman: entre a foice e o martelo. Passou a trabalhar para 
a Marvel Comics em 2001 e reformulou os títulos de X-Men e os Vingadores para a linha Ultimate. Já 
na condição de um dos principais nomes do mercado, Millar publicou obras como Wanted e Kick-Ass, 
ambas adaptadas para o cinema. Steve Mcniven, desenhista, nasceu no Candá em 1967. Começou 
sua trajetória na editora Marvel Comics em 2004 destacando-se pelo seu trabalho em Marvel Knights: 
Quarteto Fantástico. 
163 Tradução livre “Para escrever algo que você disse para 40 diferentes equipes de criação. Tudo bem, 
eu vou deixá-lo aqui neste mês, se você pode continuar. E eu estava enviando e-mails a todos estes 
escritores e tendo que ler todos os seus roteiros, e eles estavam atrapalhando tudo... todo mundo 
estava atrasado com seus roteiros, suas agendas estavam atrasadas, dando revelando as coisas cedo 
demais. Mark Millar em entrevista concedida no Glasgow Film Festival, em 01/03/2015. Disponível em 
< http://cinematicuniverse.com/2015/03/mark-millar-talks-the-difficulties-of-leading-marvel-civil-war-
and-spider-man-joining-the-mcu/> acessado em 10/03/2015.  
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little in New Avengers and Secret Wars with a Superhuman 
Registration. He had this notion of S.H.I.E.L.D. hunting the heroes and 
making them all give up their secret IDs for the S.H.I.E.L.D. database. 
I thought this was great and Brian pitched it at the meeting. Everybody 
liked it, but my only concern was that S.H.I.E.L.D. had been over-used 
lately (especially Nick Fury) and suggested we make it heroes versus 
heroes (...)People were getting more and more excited as we all started 
talking, guessing who’d take who’s side and so on. But Jeph Loeb 
really crystallized it all when he stood up and said “Who’s Side Are You 
On?”.164 
 
Millar ainda comentou sobre as representações políticas presentes na obra e 
afirmou que ela pode ser lida pelo seu significado político, para aqueles capazes de 
estabelecer essas relações, mas que a história é, em última instância, uma história de 
super-heróis lutando uns com os outros165. No mesmo momento, o roteirista Paul 
Jenkins, responsável pela série Civil War: frontline, afirmou ao New York Times: “I 
have absolute carte blanche to take on the political landscape as it exists in America 
and all around the world"166. Sua afirmação é ainda mais emblemática por Jenkins ser 
o responsável pelo spin off que abordava especificamente o papel da imprensa no 
universo ficcional dos quadrinhos em um momento em que a imprensa no mundo real 
recebia duras críticas acerca da cobertura dos eventos que sucederam os atentados 
de 11/09. As declarações também evidenciam como a série foi pensada sob diferentes 
camadas de leituras para que leitores de diferentes formações pudessem identificar 
                                                          
164 Tradução livre: “A Marvel teve um grande sucesso com “House of M” no ano passado e queria outro. 
Ninguém seria burro o bastante para escrever algo e eu estava ansioso para a algum tempo livre. Mas 
a ideia que flutuava como um possível cruzamento deixou todos um pouco preocupado. Bri e eu 
olhamos um para o outro com uma expressão de "isso é um erro", mas não queríamos ofender 
ninguém. Naquela noite, todos nós saímos e novamente Bri e eu, silenciosamente, expressamos 
nossas preocupações de que o projeto que eles estavam falando era uma boa história, mas não o 
suficiente para um crossover. Não era grande o suficiente. Então, na manhã seguinte nós estávamos 
indo às compras e BB apareceu animado, dizendo que ele achava que deveríamos fazer algo 
totalmente diferente. Ele sugeriu que fizéssemos algo que ele vinha estabelecendo em New Avengers 
e Secret Wars, como um registro de super-humanos. Ele tinha essa noção da S.H.I.E.L.D. caçando os 
heróis e obrigando-os a desistir de suas identidades secretas. Eu achei ótimo, e levamos para a reunião. 
Todo mundo gostou, mas a minha única preocupação era que SHIELD tinha sido muito utilizada 
recentemente (especialmente Nick Fury) e sugeri que tornássemos em heróis contra heróis (...) As 
pessoas estavam ficando mais e mais animadas, todos nós começamos a conversar, adivinhando 
quem aceitaria e de qual lado cada um ficaria e assim por diante. Mas Jeph Loeb realmente cristalizou 
tudo quando ele se levantou e disse: "De que lado você está?"”. Disponível em < 
http://cinechew.com/civil-war-peace-mind-mark-millar-part-2/> acessado em 10/03/2015. 
165 Idem. 
166 Tradução livre: “Eu tenho absoluta carta branca para assumir a paisagem política, tal como existe 
nos Estados Unidos e em todo o mundo”. GUSTINES, G.G..The battle outside raging, superheroes dive 
in. The New York Times, New York. 20/02/2006. Disponível em 
<http://www.nytimes.com/2006/02/20/arts/design/20marv.html?_r=0 20/02/2006> acessado em 
10/03/2015. 
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dentro da narrativa outros elementos na medida em que possuíssem maior repertório, 
fosse ele técnico ou político. 
Para entender a preocupação com as representações políticas destacadas 
tanto nas declarações dos artistas envolvidos com o projeto, quanto a preocupação 
demonstrada pelo jornalista do New York Times em sua reportagem sobre a série, é 
fundamental compreender o enredo da série Guerra Civil e, principalmente, o 
momento histórico em que a série estava sendo lançada, de forma a percebê-la não 
apenas como um reflexo passivo de seu contexto, mas como um entre tantos 
elementos da indústria cultural que participavam da nova configuração política 
mediante a veiculação de valores, projetos e representações, presentes no universo 
ficcional de seus personagens. 
A trama da série está dividida entre aquela que ocorre na revista Guerra Civil 
em suas sete edições principais e os desdobramentos dos eventos nos títulos mensais 
publicados pela editora que procuravam, sempre que possível, repercutir tais 
acontecimentos enquanto mantinham suas respectivas tramas167.  
Na série Guerra Civil, os eventos tiveram início com um grupo de jovens super-
heróis conhecidos como Novos Guerreiros. Eles estavam acompanhados por uma 
emissora de televisão em uma espécie de reality show de super-heróis que buscava 
aumentar seus índices de audiência ao conseguir filmar os garotos combatendo um 
grupo de vilões reconhecidamente mais fortes do que eles poderiam enfrentar. 
Durante o combate, que ocorria em uma área urbana repleta de casas e parques, um 
dos vilões, Nitro, utilizou seu poder para escapar, deflagrando uma “explosão nuclear” 
com alcance de alguns quarteirões, resultando na destruição de uma escola e em 
“oitocentas ou novecentas baixas”168 (figura 17). 
                                                          
167 Ao analisar cada uma das fontes foi possível trabalhar na tensão entre o posicionamento editorial e 
as liberdades dos artistas, uma vez que nem todos os roteiristas participavam das mencionadas 
reuniões de planejamento, e que, em muitos casos, possuíam outros planos para seus títulos no 
momento em que lhes foi “imposto” repercutir uma outra história que não aquela planejada. 
168 MILLAR, Mark. Guerra Civil. Barueri, São Paulo, 2010. 
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Figura 17: Ação “terrorista” do vilão Nitro.  
 
Fonte: Guerra Civil #01,2006, p.8 
 
Uma das principais características da narrativa gráfica da obra pode ser 
observada na figura 17; páginas metricamente divididas em quatro quadros, com 
formato retangular alternando enquadramentos fechados, que privilegiam expressões 
118 
 
denotadoras de sentimentos ou da personalidade das personagens, com planos 
abertos capazes de intensificar a ação e seus resultados. A essa diagramação padrão 
alternam-se páginas cheias ou duplas, além de pequenas variações da divisão quadro 
retangular tradicional (figura 18) 
Figura 18: Exemplo de página dupla retratando a destruição após a explosão do vilão Nitro 
 
     
   Fonte: Guerra Civil #01,2006, p.9-10 
 
A imagem acima é um dos exemplos de páginas duplas presentes na obra que 
se alternam à diagramação padrão de quatro quadros. O desenho de McNiven já 
evidenciava um dos elementos norteadores da trama que seria desenvolvida ao longo 
da série, uma vez que em lados opostos da imagem encontram-se o Homem de Ferro 
e o Capitão América. Separados pelo Sol, no centro da imagem, que funciona como 
um ponto de fuga que conduz o olhar do leitor ao horizonte. Em destaque observa-se 
a destruição perpetrada pelos supervilões e a ação dos super-heróis na tentativa de 
resgatar os sobreviventes. A explosão de Nitro, nesse momento, evoca a presença 
dos atentados terroristas ao World Trade Center, as vítimas inocentes e a 
incapacidade de defesa do governo dos Estados Unidos, representada pela bandeira 
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destruída embaixo de um dos maiores símbolos da cultura moderna estadunidense, 
um Capitão América de cabeça baixa, sem altivez e com o punho cerrado. 
O processo que se inicia após esse evento diz respeito à liberdade de atuação 
dos super-heróis dentro da sociedade. A atuação desregulamentada dos heróis passa 
a ser vista com receio pela sociedade civil que manifesta sob diferentes formas sua 
insatisfação diante da insegurança e do receio de viver não apenas entre vilões com 
superpoderes, mas entre heróis que não respondem publicamente por seus atos. 
Diante de uma tragédia de tamanha proporção, os super-heróis passaram a sofrer 
uma pressão, tanto por parte da sociedade civil quanto do governo, que cobravam 
maior regulamentação acerca de sua atuação e da definição do grau de 
responsabilidade em acontecimentos de tamanha envergadura, deixando a linha que 
separa o super-herói do “justiceiro” cada vez mais tênue. Com a aprovação de uma 
Lei de Registros que, entre outras coisas, procurava garantir que todos os super-
heróis fossem devidamente treinados e revelassem suas identidades secretas para o 
governo, os super-heróis se dividiram entre aqueles que estavam a favor da Lei, 
encabeçados pelo Homem de Ferro e pelo Sr. Fantástico, duas das mentes mais 
brilhantes do universo ficcional da Marvel; enquanto que o grupo de rebeldes, 
contrários à Lei, foi liderado pelo Capitão América.  
É precisamente a partir dessa cisão ideológica entre os heróis que a trama se 
desenvolveu, entre páginas e páginas de lutas, a série também mostrou ao público os 
benefícios que a Lei de Registro poderia trazer, os interesses dos grupos que a 
apoiavam, assim como a violação de direitos fundamentais e a ruptura com um modelo 
de país que ela representaria. Uma das características mais importantes da obra 
reside nas estratégias editoriais adotadas, uma grande crossover, um evento que 
afetaria praticamente todos os títulos da editora, e por um lado o slogan “de que lado 
você está? ”, cobrando do leitor que ele se posicionasse e tomasse partido de um dos 
lados, simbolicamente optando pela segurança presente na regulamentação ou pela 
liberdade individual defendida pelos contestadores da Lei (figura 19), enquanto por 
outro consistia em não deixar apresentar de maneira explicita o posicionamento da 
editora em relação aos dois grupos em conflito, consequentemente, em relação as 
medidas adotadas pelo governo Bush. 
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Figura 19: Slogan “de que lado você está?” 
 
     Fonte: Guerra Civil #01,2006. 
 Dessa forma, a série Guerra Civil estava inserida dentro do conjunto de 
representações que procuravam não apenas dar sentido à um evento traumático 
como os atentados ao World Trade Center, mas também às consequências presentes 
no conjunto de políticas antiterroristas adotadas pela administração Bush. 
3.1 O 11 de Setembro e suas representações nas histórias em quadrinhos 
 
O conflito interno ao qual a série se refere pode ser compreendido como uma 
consequência direta dos eventos de 11/09 ou mais do que isso, como mais um 
momento do embate entre forças progressistas e conservadoras que havia sido 
retomado na década de 1980 com a eleição do presidente Ronald Regan. Os doze 
anos de governo dos neocons169 foram interrompidos com a eleição do democrata Bill 
                                                          
169 A ideologia neoconservadora surgiu em meados dos anos 1960, mas tem suas origens em correntes 
ideológicas anteriores. De início, a partir dos anos 1930, intelectuais norte-americanos de esquerda, de 
perfil antistalinista, foram aos poucos diminuindo seu radicalismo, até se identificarem mais com o 
liberalismo. Finalmente, nos anos 1960, se autointitularam neoconservadores ou neocons. FERREIRA, 
Marcos Alan S.V. Panorama doa política de segurança dos Estados Unidos após o 11 de setembro: o 
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Clinton, presidente entre1993 e 2001, e depois retomados com a eleição de George 
W. Bush após uma eleição colocada sob suspeita de fraude na qual derrotou o 
candidato democrata Al Gore. 
A ascensão das forças neoconservadoras nos Estados Unidos na década de 
1980 não foi unanimidade, e muito menos o desejo de uma imensa maioria de 
eleitores, a vitória de Reagan sobre Jimmy Carter com uma maioria de apenas 50,7 
% deve ser compreendida também pelo desgaste da imagem do então presidente 
após a arrastada crise dos reféns no Irã. Da mesma forma, a eleição de Bush, em 
2001, também carecia de apoio popular, alcançado apenas após os atentados 
terroristas.  
No dia 11 de setembro de 2001, quatro aviões foram sequestrados por 
dezenove homens, de quatro nacionalidades distintas; dois deles dos Emirados 
Árabes Unidos, um do Líbano, um do Egito, e quinze da Arábia Saudita. Dois desses 
aviões foram utilizados para atacar internamente os Estados Unidos da América. O 
atentado às Torres do World Trade Center rapidamente rendeu comparações ao 
ataque japonês realizado à Pearl Harbor em dezembro de 1941, porém, deve-se 
assinalar que as bases norte-americanas estavam localizadas na região do Havaí, 
uma “colônia”, e não território dos Estados Unidos da América, resultando, portanto, 
em um ataque indireto ao território170. 
Desde que os Estados Unidos adquiriram o papel de protagonista político no 
cenário internacional ao término da Era das Catástrofes171, e principalmente após o 
fim da URSS no início dos anos 1990, sua supremacia não havia sido contestada de 
forma tão contundente. O avanço inconteste do capitalismo em sua forma neoliberal 
simbolicamente começava a ruir, tal qual ruíam as Torres do complexo econômico que 
o representava. A contestação da hegemonia estadunidense colocava por terra 
também as teses sobre o fim da História172 que afirmavam que com a derrocada da 
                                                          
espectro neoconservador e a reestruturação organizacional do Estado. In: SOUZA, André de Mello; 
NASSER, Reginaldo Mattar; MORAES, Rodrigo Fracalossi de. (org.). Do 11 de setembro à guerra ao 
terror: reflexões sobre o terrorismo no século XXI. Brasília: IPEA, 2014, p.46. 
170 CHOMSKY, Noam. 11 de setembro. Rio de Janeiro, Bertrand, 2005, p.35 
171 Era das Catástrofes é a expressão utilizada pelo historiador Eric Hobsbawm, em seu livro “A Era 
dos Extremos: o breve século XX: 1914-1991”, para definir o período que abarca as duas guerras 
mundiais e marca de forma decisiva o declínio da proeminência europeia em prol da nova ordem 
regimentada pelos Estados Unidos da América e a União das Repúblicas Socialistas Soviéticas. 
172 FUKUYAMA, Francis. O fim da História e o último homem. Rio de Janeiro: Rocco, 1992. 
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União Soviética o motor da História teria arrefecido, surgindo assim um período 
idealizado no modelo da democracia estadunidense. 
 Na manhã de 11 de setembro de 2001, o avião de número onze da American 
Airlines, foi o primeiro a atingir uma das chamadas Torres Gêmeas em Nova York, 
também conhecida como “Torre Norte”, precisamente às oito horas e quarenta e oito 
minutos. Cerca de quinze minutos mais tarde foi a vez do voo cento e setenta e cinco 
da United colidir com a “Torre Sul”, mudando a crença inicial de um acidente, ou uma 
tragédia, a desaparecer e ser substituída pela certeza de um atentado terrorista antes 
mesmo das Torres completarem seu movimento descendente. Fora de Nova York os 
atentados coordenados tiveram continuidade quando o Boeing setecentos e cinquenta 
e sete da American Airlines colidiu com a base de operações militares do Pentágono 
na cidade de Los Angeles, pouco menos de uma hora após o primeiro avião colidir 
com a Torre Norte, enquanto que, na Pensilvânia, o vôo noventa e três da United foi 
derrubado após um confronto entre passageiros e terrorista. 
Os atentados ganharam ares de um espetáculo173 de terror ao serem 
transmitidos ao vivo e em plena luz do dia pelos principais meios de comunicação do 
mundo, as imagens das vítimas das torres, que em atos desesperados saltavam do 
alto dos edifícios rumo à morte, e a repetição das torres implodindo devido ao seu 
projeto arquitetônico, remetiam o espectador às principais catástrofes produzidas pela 
indústria hollywoodiana no século XX. Segundo Veloso e Bateman:  
Construction as spectacle can thus be seen as a rich source of material 
for shaping public opinion and for furthering arguments of an 
ideological nature. The construction of particular narratives rather than 
others is then of considerable importance for how societies may be 
placed on particular paths of action.174 
 
O presidente George W. Bush, que, no momento dos ataques, encontrava-se 
em uma escola para realizar uma leitura, declarou, no final desse mesmo dia:  
(...) Um ataque terrorista pode sacudir as fundações de um grande 
edifício, mas não pode tocar nos fundamentos da América. Esses 
ataques podem derreter aços, mas não afetam o aço dos propósitos 
                                                          
173 Debord afirma que “toda a vida das sociedades nas quais reinam as condições modernas de 
produção se anuncia como uma imensa acumulação de espetáculos”. DEBORD, Gui. A sociedade do 
Espetáculo. Rio de Janeiro, Contraponto, 1997, p. 13 
174 Tradução livre: “Construção como espetáculo pode, assim, ser visto como uma rica fonte de material 
para a formação da opinião pública e para promover os argumentos de natureza ideológica. A 
construção de narrativas particulares em detrimento de outros, então é de importância considerável 
para a forma como as sociedades podem ser colocadas em caminhos particulares de ação”. In: 
VELOSO, Francisco; BATEMAN, John. The multimodal construction of acceptability: Marvel’s Civil War 
comic books and the PATRIOT Act. Critical Discourse Studies, vol.10, nº4, 2013, p.428. Disponível em: 
<http://dx.doi.org/10.1080/17405904.2013.813776>, acessado em 29/12/2015. 
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da América. A América foi atingida porque é o mais brilhante farol da 
liberdade e da oportunidade no mundo. E ninguém apagará essa luz. 
Hoje nossa nação viu o mal, o pior da natureza humana, e nós 
respondemos com o melhor da América, (...) As buscas continuarão 
para saber quem estava por trás dos atos maldosos. (...) Não faremos 
distinção entre os terroristas e aqueles que trabalharam para eles. À 
América, amigos e aliados se unem a todos que querem a paz e a 
segurança do mundo, e estamos juntos para vencer a guerra contra o 
terrorismo.175 
 
Apesar de presente no primeiro discurso após os atentados, a palavra “guerra” 
foi utilizada com muita cautela, sendo muitas vezes substituída pelo seu “equivalente” 
“Cruzada”. Os jornais “New York Times” e “Washington Post” não demoraram a 
reproduzir a palavra “terrorismo” junto às palavras “guerra santa” e “islã”176, contudo, 
a necessidade do apoio de aliados islâmicos internamente e no Oriente Médio fez com 
que a conotação religiosa se dissipasse e expressões como “Cruzada”, pouco a 
pouco, caíssem em desuso177, revelando os nuances no constructo dos discursos 
sobre o evento. Na Inglaterra, um dos principais aliados dos Estados Unidos no 
combate ao terrorismo global, também foi possível perceber a ressignificação do 
conceito de terrorismo a partir da análise dos discursos do Primeiro Ministro Tony 
Blair, deixando de se referir a um problema local – a Irlanda do Norte – para um 
problema global e cada vez mais relacionado ao Iraque178. Os noticiários e 
documentos oficiais procuraram falar em “intervenção humanitária”, substituíram o 
caráter religioso empregado no início por um discurso que buscava legitimidade na 
defesa dos valores fundamentais da América, os princípios iluministas nos quais ela 
havia sido fundada, em especial a ideia de liberdade. 
Ferreira chama a atenção para o significado subscrito na declaração de guerra 
ao terror, para ele 
Embora possa parecer um artifício retórico, as palavras do presidente 
e do secretário de Defesa significaram muito mais: elas endossaram o 
fato de que os Estados Unidos estariam, a partir dali, em uma guerra, 
                                                          
175 MEIHY, José Carlos Sebe Bom. 11 de setembro de 2001, a queda das Torres Gêmeas de Nova 
York. São Paulo: Companhia da Editora Nacional, 2005. p. 49-50. 
176 RABELLO, Aline Louro de Souza e Silva. O conceito de terrorismo nos jornais americanos: uma 
análise do New York Times e do Washington Post logo após os atentados de 11 de setembro. Rio de 
Janeiro, 2006. Dissertação (Mestrado em Relações Internacionais), PUC-RJ, p.99. 
177 Ibidem. 
178 MENDES, Cristiano Garcia. A construção do conceito de terrorismo: análise dos discursos do ex-
primeiro ministro britânico Tony Blair. Brasília, 2008, Tese (Doutorado em Relações Internacionais) – 
Programa de Doutorado em Relações Internacionais da Universidade de Brasília, p.195. 
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na qual o comandante-em-chefe da nação teria total prerrogativa para 
atuar contra os inimigos do Estado. 179 
Um ano após os atentados às Torres do World Trade Center, as palavras do 
presidente atestavam que o ataque à liberdade e a busca pela democracia seriam os 
pilares fundamentais da política externa dali em diante, e os elementos paradoxais de 
uma política interna voltada para a segurança nacional: 
This nation has defeated tyrants and liberated death camps, raised this 
lamp of liberty to every captive land. We have no intention of ignoring 
or appeasing history's latest gang of fanatics trying to murder their way 
to power. They are discovering, as others before them, the resolve of 
a great country and a great democracy. In the ruins of two towers, 
under a flag unfurled at the Pentagon, at the funerals of the lost, we 
have made a sacred promise to ourselves and to the world: we will not 
relent until justice is done and our nation is secure. What our enemies 
have begun, we will finish. (...)Tomorrow is September the 12th. A 
milestone is passed, and a mission goes on. Be confident. Our country 
is strong. And our cause is even larger than our country. Ours is the 
cause of human dignity; freedom guided by conscience and guarded 
by peace. This ideal of America is the hope of all mankind. That hope 
drew millions to this harbor. That hope still lights our way. And the light 
shines in the darkness. And the darkness will not overcome it.180 
 
A justificativa encontrada pelo presidente funcionava, assim, como uma 
atualização dos preceitos e valores de fundação da nação no processo de ruptura com 
a metrópole inglesa no século XVIII. As palavras legadas à história pelos “pais da 
pátria”, “We hold these truths to be self-evident, that all men are created equal, that 
they are endowed by their Creator with certain unalienable Rights, that among these 
                                                          
179 FERREIRA, Marcos Alan S.V. Panorama doa política de segurança dos Estados Unidos após o 11 
de setembro: o espectro neoconservador e a reestruturação organizacional do Estado. In: SOUZA, 
André de Mello; NASSER, Reginaldo Mattar; MORAES, Rodrigo Fracalossi de. (org.). Do 11 de 
setembro à guerra ao terror: reflexões sobre o terrorismo no século XXI. Brasília: IPEA, 2014, p.51. 
180 “Esta nação derrotou tiranos e libertou campos de concentração, levantou esta lâmpada de liberdade 
para todas as terras em cativeiro. Não temos intenção de ignorar ou apaziguar a última turma de 
fanáticos da história que tentam assassinar o seu caminho para o poder. Eles estão descobrindo, como 
outros antes deles, a determinação de um grande país e uma grande democracia. Nas ruínas de duas 
torres, sob uma bandeira desfraldada no Pentágono, nos funerais dos que perdemos, nós fizemos uma 
promessa sagrada para nós mesmos e para o mundo: nós não descansaremos até que a justiça seja 
feita e nossa nação esteja segura. O que os nossos inimigos começaram, vamos terminar. (...) Amanhã 
é setembro a 12ª. Um marco é passado, e uma missão continua. Sejam confiantes. Nosso país é forte. 
E a nossa causa é ainda maior do que o nosso país. A nossa é a causa da dignidade humana; liberdade 
guiada pela consciência e guardado pela paz. Este ideal da América é a esperança de toda a 
humanidade. Essa esperança atraiu milhões para este porto. Essa esperança ainda ilumina o nosso 
caminho. E a luz resplandece nas trevas. E a escuridão não prevalecerá contra ela”. Tradução livre do 
discurso do presidente George W. Bush na “Second Memorial Ceremony”, ao lado da Estátua da 
Liberdade. Disponível no endereço eletrônico < http://www.european-
security.com/n_index.php?id=3583>, acessado em 25/02/2015. 
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are Life, Liberty and the pursuit of Happiness”181, presentes na primeira parte do 
segundo parágrafo da Declaração de Independência, poderiam facilmente substituir 
aquelas expressas em 2002.  
As consequências dos atentados para a organização interna e para a 
geopolítica mundial no novo século foram sintetizadas por Pecequilo: 
Embora não tenham afetado o equilíbrio de poder mundial naquele 
momento, os atentados geraram efeitos internos e externos, que 
provocaram essas mudanças no médio prazo. Internamente, os 
mesmos liberaram as forças neoconservadoras, favoreceram a 
construção de um novo inimigo, o terrorismo fundamentalista islâmico 
de caráter transnacional (retomando o medo da onda verde) e a 
implementação de regras de censura e restrição das liberdades civis 
pelo Estado. Nas eleições de meio de mandato em 2002, os 
republicanos tiveram uma vitória significativa, passando a controlar 
tanto a Câmara quanto o Senado. Essas regras foram sistematizadas 
no Ato Patriota.182 
 
As regras de censura e restrição de liberdades civis apontadas por Pecequilo foram 
uma forma de resposta rápida e contundente, organizada e fundamentada em ações 
internas e externas, podendo ser resumidas na criação e aprovação da lei Uniting and 
Streghthening America by Providing Appropriate Tools Required to Intercept and 
Obstruct Terrorism Act, conhecida pelo acrônimo USA PATRIOT ACT, que criava um 
instrumento jurisdicional para que o governo pudesse utilizar, quase que de maneira 
irrestrita, as ferramentas que estivessem a sua disposição para prevenir outros atos 
de terrorismo “In lay terms, the PATRIOT Act allows anyone to be subject to 
investigation, arrest and detention without having had charges raised against them”183, 
isso resultou em um fortalecimento dos sistemas de monitoramento de e-mails e 
conversas telefônicas pessoais a partir de palavras-chave, no monitoramento de 
acesso à páginas da internet, e no controle de empréstimos de livros em bibliotecas 
públicas, além é claro na detenção de suspeitos, principalmente imigrantes de origem 
árabe, sem uma acusação formal. 
                                                          
181 “Consideramos estas verdades como evidentes por si mesmas  que todos os homens são criados 
iguais, que são dotados pelo Criador de certos direitos inalienáveis, que entre estes estão a vida , a 
liberdade ea busca da felicidade” tradução livra da declaração de Independência dos Estados Unidos 
da América, disponível em <http://www.archives.gov/exhibits/charters/declaration_transcript.html>, 
acessada em 25/02/2015. 
182 PECEQUILO, Cristina Soreanu. Os Estados Unidos e o século XXI. Rio de Janeiro, Elsevier, 2012, 
p.20-21. 
183 Tradução livre: “em termos leigos, o Ato Patriótico permite qualquer um ser investigado e preso sem 
nenhum tipo de acusação formal”. In: VELOSO, Francisco; BATEMAN, John. The multimodal 
construction of acceptability: Marvel’s Civil War comic books and the PATRIOT Act. Critical Discourse 
Studies, vol.10, nº4, 2013, p.428. Disponível em: <http://dx.doi.org/10.1080/17405904.2013.813776>, 
acessado em 29/12/2015. 
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O Patriot Act, apesar de sofrer inúmeras críticas, em especial do senador Russ 
Feingold, o único senador a votar contra a lei em 2001, por acreditar que a seção 
duzentos e quinze feria os direitos civis, o Ato foi defendido sob o argumento de que 
a cláusula “sunset”, com seu prazo de prescrição em dezembro de 2005, garantiria a 
retomada das liberdades civis uma vez que a segurança nacional estivesse 
reestabelecida.  Em maio de 2011, o presidente Barack Obama assinou a segunda 
extensão da lei, com novo prazo de término em 2015, momento em que muitas de 
suas provisões expiraram, resultando em sua substituição pelo USA Freedom Act, que 
permanecerá em vigor até 2019. 
Na sequência do USA PATRIOT ACT, foram apresentadas a Strategy of 
Nacional Security (ESN) e foi criado o United States Department of Homeland Securiy 
(DHL) departamento com mais de cento e setenta mil funcionários com treinamento 
especial para responder às ameaças terroristas ou desastres naturais, ao mesmo 
tempo em que passava a funcionar a Guantano Bay Detention Camp (2002), prisão 
localizada em solo cubano em uma base militar estadunidense utilizada para manter 
prisioneiros suspeitos de terrorismo. O DHL era a maior ação governamental de 
segurança desde a criação do Departamento de Estado após a Segunda Guerra 
Mundial. 
Se as políticas internas tinham como objetivo a preservação da segurança 
nacional, as invasões ao território do Afeganistão e do Iraque em guerras que não 
contaram com o apoio total da opinião pública, da comunidade internacional ou dos 
órgãos reguladores das relações internacionais, reafirmaram a busca pela segurança 
doméstica ao intervir de forma preventiva em Estados e nações relacionadas, em tese, 
com grupos terroristas. Autores como Michael Moore e Argemiro Ferreira produziram 
críticas contundentes a essa visão e lançaram suspeitas acerca da relação do governo 
estadunidense com os possíveis responsáveis pelos atentados, assim como o 
interesse do governo nas bacias de petróleo de países do Oriente Médio, como o 
Afeganistão e o Iraque.  
Como é possível perceber, a compreensão dos atentados ao World Trade 
Center em 2001 vai muito além dos eventos daquele mesmo dia. Ela deve retornar às 
ações políticas iniciadas durante a Guerra Fria na década de 1970, caso busquemos 
compreender o complexo jogo político pelo qual os Estados Unidos ainda estão 
passando. Para compreender os eventos, deve-se ainda considerar o novo cenário 
geopolítico em toda sua extensão e desdobramentos até os dias atuais, indo além de 
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sua esfera concreta e material para o campo das representações e significações que 
visam justificar e fundamentam a luta política.  
Refletindo sobre esses eventos, o historiador inglês Eric Hobsbawm afirmou 
que “A queda das torres do World Trade Center foi certamente a mais abrangente 
experiência de catástrofe que se tem na história, inclusive por ter sido acompanhada 
em cada aparelho de televisão, nos dois hemisférios do planeta”184. A dimensão dos 
eventos apontada pelo historiador britânico está presente também na fala do cientista 
político português Vasco Rato quando este afirmou que “As imagens de dois aviões 
se chocando contra as Torres Gêmeas de Manhattan na manhã de 11 de setembro 
de 2001 tornar-se-iam iconográficas, um dos mais marcantes símbolos da época 
contemporânea185”. Já o professor de literatura inglesa na Queen’s University, Jordan 
Rendell Smith, procurou ir um pouco mais além e afirmou: 
In the late twentieth century, the number “911” evoked associations of 
trauma and panic in emergency calls for help. Ronald Reagan even 
designated September 11th a “9-1-1 Emergency Telephone Number 
Day” in1987. Exactly fourteen years later, the meaning of this number 
was dramatically overwritten to signify a much greater trauma: not only 
the surprise terrorist attacks on the architectural symbols of America’s 
economic and military might—the World Trade Center in New York City 
and the Pentagon in Washington D.C.—but also the normalized 
nightmare of twenty-first century history. The “post-9/11 world” stamps 
itself in the daily news headlines with reports of increased violence and 
political turmoil worldwide, anxieties of global proportions, and the 
replacement of once-sacrosanct civil liberties with an unassailable 
regime of “security,” ostensibly to prevent further acts of terrorism.186 
 
Ao evocar a lembrança do significado do número 9-1-1, que, no final do século 
passado, estava relacionado às ligações telefônicas de emergência popularizadas por 
                                                          
184 Eric Hobsbawm em entrevista concedida à jornalista Laura Greenhalg do jornal “Estado de São 
Paulo” no dia 11 de setembro de 2011. Disponível em: 
<http://m.estadao.com.br/noticias/suplementos,trocando-mitos-por-historia,771081.htm> (acessado 
em 08/08/2012.). 
185 RATO, Vasco. Compreender o 11 de Setembro dez anos depois. São Paulo: Editora Babel, 2011.  
p. 85. 
186 “No final do século XX, o número "911" evocou associações de trauma e pânico em chamadas de 
emergência. Ronald Reagan chegou a designar o dia 11 de setembro como o dia do chamado de 
emergência telefônico em 1987. Exatamente 14 anos depois, o significado deste número foi 
drasticamente substituído para significar um trauma ainda maior: não apenas os ataques terroristas 
surpresa sobre os símbolos arquitetônicos da economia e da força americana - o World Trade Center 
em Nova York e o Pentágono em Washington D.C.-, mas também o pesadelo normalizado da história 
do século XXI. O "mundo pós 11 de setembro se anuncia em manchetes de notícias diárias com relatos 
de aumento da violência e agitação política em todo o mundo, tumultos de proporções globais e a 
substituição das liberdades civis, uma vez sagradas, por um regime inatacável de segurança para evitar 
novos atos de terrorismo”. (tradução livre). SMITH, Jordan Rendell. 9/11 TragiComix: Allegories of 
National Trauma in Art Spiegelman’s In the Shadow of No Towers. Queen’s Journal of Visual & Material 
Culture, Issue I, 2008, p.1. 
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diferentes programas de televisão, e apresentar sua ressignificação no século XXI, o 
trecho acima reforça a importância dos ataques às Torres Gêmeas para além de suas 
consequências políticas, econômicas e históricas, e alcança sua dimensão em uma 
espécie de imaginário coletivo construído não apenas em eventos concretos, mas por 
símbolos repetidos à exaustão por diferentes meios de comunicação de massa. 
Conforme afirmou Rabelo: 
A visão do terrorismo como um problema socialmente construído 
implica em considerar que o terrorismo não é um fenômeno entendido 
da mesma forma, por todos os indivíduos, independente do contexto 
histórico e de diferentes posicionamentos políticos. As percepções 
sobre o que é o terrorismo são construídas socialmente e dependem 
de complexas redes de interação social, que envolvem como os 
governos, a própria sociedade e a mídia interpretam o conceito de 
terrorismo. (...) Como qualquer problema socialmente construído, o 
terrorismo tem seu significado modificado, alargado e estreitado de 
acordo com usos em diferentes discursos, influenciados por interesses 
de governos e grupos que combatem governos, pela mídia e pela 
audiência e por contextos históricos distintos187. 
 
Se ainda estamos longe de uma compreensão total - no sentido proposto pelos 
primeiros historiadores dos Annales - acerca dos diferentes aspectos que envolveram 
os ataques de 11 de setembro, um imperativo contundente a ser aceito pelos 
historiadores do tempo presente que nem sempre têm acesso a toda documentação 
necessária, ou mesmo aos processos acabados, é que muitas vezes o estudo das 
representações construídas sobre o evento e suas consequências pode ser de vital 
importância para romper uma representação unilateral e dominante, politicamente 
articulada e engajada, para quem sabe apresentar uma pluralidade de novas 
representações capazes de constituir, tal qual afirmou Chartier, uma esfera 
fundamental da luta de classes188. 
Enquanto politicamente os Estados Unidos vivenciavam, no início do novo 
século, um de seus momentos mais delicados, o mercado editorial das histórias em 
quadrinhos também travava suas próprias batalhas. Acionistas, editores, roteiristas e 
artistas ainda buscavam por uma maior estabilidade após a “montanha russa” da 
década de 1990, caracterizada pelos excessos artísticos, de aquisições e 
especulativos189, que engendraram lucros significativos e resultaram na abertura de 
                                                          
187 RABELLO, Aline Louro de Souza e Silva. O conceito de terrorismo nos jornais americanos: uma 
análise do New York Times e do Washington Post logo após os atentados de 11 de setembro. Rio de 
Janeiro, 2006. Dissertação (Mestrado em Relações Internacionais), PUC-RJ, p.11-12. 
188 CHARTIER, Roger. História Cultural: entre práticas e representações. Lisboa, Difel, 1986, p.17. 
189 Para informações mais precisas consultar o capítulo 2. 
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capital da Marvel em 1991. Esse período marcado pelos recordes de vendas de títulos 
que ultrapassaram a marca de um milhão de exemplares vendidos, conduziu as 
editoras, a partir da metade da década, a uma de suas maiores crises. A abertura de 
capital fez com que os interesses artísticos fossem colocados em segundo plano e o 
desejo dos acionistas por lucros cada vez maiores levou a Marvel à ampliação de seus 
produtos para outros segmentos, tal qual o “mercado decadente de cards 
colecionáveis”. Segundo Howe:  
O custo da farra de aquisições ficou à mostra. A indústria de 
quadrinhos devia ter entendido a bolha do mercado de cards de 
beisebol como aviso – uma enchente de produtos “edição limitada”, 
laminados metálicos e hologramas, mais a greve da Major League em 
agosto, convergiram para assassinar o mercado. O investimento da 
Marvel na Fleer fora uma hemorragia de dinheiro. A editora de 
quadrinhos parecia estar na mesma rota.190 
 
Outro elemento que contribuiu diretamente para a crise foi a ruptura da editora 
com suas distribuidoras, buscando um único distribuidor, e, dessa forma, suprimir, em 
um período de crise de vendas, um intermediário nas negociações com os lojistas, 
ampliando sua margem de lucro. O resultado demonstrou-se catastrófico não apenas 
para a Marvel, mas para toda a indústria dos quadrinhos estadunidenses. Nos anos 
que se seguiram, “o número de lojas de quadrinhos que já havia caído de 9.400 para 
6.400 em apenas dois anos, de repente baixou a 4.500”191. Para além de todos esses 
acontecimentos, a concorrência com a recém fundada Image Comics192 em um 
cenário de retração demonstrou-se insustentável. 
Após abrir falência em 1996, a solução encontrada para recuperar a companhia 
foi a criação da Marvel Enterprises, no ano seguinte. Contando com a ajuda do então 
editor-chefe Bob Harras, a Marvel procurou fornecer uma maior estabilidade para as 
publicações e recuperar a confiança de vendedores e consumidores em um processo 
lento e gradual durante os últimos anos da década. Os excessos cometidos nos anos 
de 1990 cobraram seu preço e foram substituídos por um equilíbrio entre o 
desenvolvimento artístico e os interesses comerciais. Diversos personagens foram 
                                                          
190 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.385. 
191 HOWE, Sean. Marvel Comics: a história secreta. São Paulo, Leya, 2013, p.389. 
192 A editora surgiu em 1992, fruto da dissidência de alguns dos artistas mais importantes do mercado 
editorial de quadrinhos naquele momento, como Todd McFarlene que havia adquirido enorme prestígio 
nos títulos do Homem-Aranha, Jim Lee, desenhista com muito destaque no título de maior sucesso da 
Marvel Comics, os X-Men. Esses artistas reivindicavam espaço para trabalhos autorais sem a 
necessidade de cederem os direitos autorais para as grandes editoras em que trabalhavam, a Marvel 
Comics e a DC Comics. 
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licenciados para o cinema, entre eles o Homem-Aranha, que passou a fazer parte da 
Sony Studios, enquanto que o Quarteto Fantástico e os X-Men (principal título da 
editora nos últimos vinte anos) foram adquiridos pela Fox Studios.  
É possível afirmar que foi pelas mãos da indústria cinematográfica que as 
histórias em quadrinhos readquiriram parte de seu antigo prestígio. O sucesso dos 
personagens de quadrinhos diante de um público mais abrangente, ainda que em uma 
outra mídia, contribuiu para o desenvolvimento de um interesse maior por parte da 
imprensa, jovens, adultos e mulheres. 
As franquias de sucesso começaram com as adaptações de Blade (1998), 
Blade II (2002) e Blade Trinity (2004), protagonizadas por Wesley Snipes e que 
contaram ainda com a direção de Guillermo del Toro (2002), diretor indicado ao Oscar 
de melhor filme estrangeiro por “O Labirinto do Fauno” (2007), ultrapassando os US$ 
400 milhões em arrecadações. O sucesso de crítica e público da franquia X-Men 
(2000) e X-Men II (2003), ambas dirigidas por Bryan Singer, protagonizadas por atores 
consagrados como Hugh Jackman, Halle Berry e Ian McKellen e que arrecadaram 
US$ 296,3 milhões e US$ 407,7 milhões respectivamente193, contribuíram para 
alavancar ainda mais o gênero. Outra franquia de sucesso nos cinemas, ainda que 
não tenha alcançado a unanimidade entre público e crítica foi Homem-Aranha (2002), 
Homem-Aranha II (2004) e Homem-Aranha III (2007), protagonizadas por Tobey 
Maguire e Kirsten Dunst e dirigidas por Sam Raimi. A franquia arrecadou US$ 821,7 
milhões, US$ 783,7 milhões e US$ 890,8 milhões respectivamente194. 
A nova onda de filmes adaptando personagens das histórias em quadrinhos 
parecia apontar para uma recuperação desse mercado após filmes como Batman 
Forever (1995) e Batman & Robin (1997), da Warner Brothers, adaptações da principal 
concorrente da Marvel, a DC Comics, praticamente terem liquidado o gênero. 
Nenhuma outra adaptação cinematográfica refletiu melhor os excessos do mercado 
de quadrinhos na década de 1990 do que essas duas adaptações, nos dois casos os 
elementos visuais ganharam mais importância do que os roteiros.  
                                                          
193 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=xmen.htm> acessado em 05/03/2015. 
194 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em< 
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=spiderman3.htm> acessado em 05/03/2015. 
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Contudo, se a primeira leva de adaptações dos personagens do universo195 
Marvel e DC no novo século produziu números respeitáveis, o que aconteceria a partir 
da metade dos anos 2000, faria das adaptações de quadrinhos o gênero mais lucrativo 
do cinema entre 2005 e 2015.  
O processo começou com a trilogia Batman Begins (2005), The Dark Knight 
(2008) e The Dark Night Rises (2012), do diretor Christopher Nolan, que buscou levar 
ao gênero um tom mais adulto, próximo daquele adotado pelas HQs da década de 
1980. O resultado nas bilheterias foi de US$ 374,2 milhões para o primeiro196 e US$ 
1.004,5 bilhão para o segundo197, US$ 1.084,4 bilhão para seu episódio final198, 
alcançando um sucesso de público e bilheteria e elevando ainda mais o prestígio do 
seu diretor. 
Enquanto a DC Comics colhia os frutos da adaptação de seu personagem pela 
Warner Brothers, a Marvel Studios, adquirida pela Walt Disney em 2009, iniciava seu 
caminho nos cinemas com um planejamento capaz de articular diferentes filmes e 
personagens. As adaptações do Homem de Ferro, estreladas por Robert Downey Jr., 
em 2008, 2010 e 2013, alcançaram números impressionantes, US$ 585,1 milhões, 
US$ 623,9 milhões e US$ 1.215,4 bilhão de dólares em arrecadação mundial, alçaram 
o ator ao patamar de maior estrela de Holywood. Seguidas por adaptações de muito 
sucesso de Thor (2011 e 2013) e Capitão América – o primeiro vingador (2011) e 
Capitão América – o soldado invernal (2014), as duas últimas com arrecadação de 
US$370,5 milhões199 e US$ 714,7 milhões200.  
As franquias da Marvel apresentaram um universo interligado de filmes, tal qual 
nas histórias em quadrinhos, e prepararam o público para a reunião de todos esses 
personagens no filme The Avengers (2012), produção que atingiu a impressionante 
marca de US$1.518,5 bilhão201 em bilheterias pelo mundo. 
                                                          
195 O termo universo é utilizado como referência ao fato de que os personagens criados em épocas 
diferentes, por artistas diferentes, habitam, em sua maioria, o mesmo espaço-tempo. 
196 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=batmanbegins.htm> acessados em 05/03/2015. 
197 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=darkknight.htm> acessados em 05/03/2015. 
198 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=batman3.htm> acessados em 05/03/2015. 
199 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=captainamerica.htm> acessados em 05/03/2015. 
200 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=marvel14b.htm> acessados em 05/03/2015. 
201 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=avengers11.htm> acessados em 05/03/2015. 
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O sucesso das adaptações dos quadrinhos mainstrean no cinema contou ainda 
com a retomada de Superman com o filme Man of Steel (2013), filme com arrecadação 
de US$ 668,04 milhões202, e que buscava dar início a um universo compartilhado de 
personagens, tal qual a Marvel Comics estava fazendo. Essa refilmagem ocorreu após 
o criticado, mas ainda rentável Superman Returns (2006) tentar revitalizar a franquia 
que alcançou sucesso no final dos anos setenta e início dos anos oitenta, com o diretor 
Richard Donner, protagonizada por Christopher Reeve. Enquanto isso, a Fox Studios 
dava novo folego à sua franquia de filmes mutantes com os recentes X-men First Class 
(2011) e X-men Days of future past (2014), o primeiro dirigido por Matthew Vaughn e 
o segundo marcando o retorno do diretor Bryan Singer. Esses filmes mantiveram os 
personagens dos quadrinhos em alta em Holywood e arrecadaram US$353,6 
milhões203 e US$748,1 milhões204 respectivamente nas bilheterias mundiais. 
 Não foi apenas financeiramente que o cinema contribuiu para alavancar o 
mercado editorial das histórias em quadrinhos. As adaptações de Batman por 
Christopher Nolan e de X-Men por Bryan Singer trouxeram as tramas para um cenário 
político e buscavam atingir também um público mais amplo, dessa forma repercutindo 
entre roteiristas e artistas. O sucesso alcançado por esses filmes fez com que o tom 
mais sério e político voltasse a ter mais destaque no mercado das histórias em 
quadrinhos. O mercado editorial procurou acompanhar o sucesso dos cinemas 
publicando com novas histórias e revistas que permitiriam ao leitor não regular 
acompanhar seus personagens preferidos. Em paralelo a esse processo, o mercado 
das Graphic Novels também se desenvolveu, merecendo destaque, uma vez que 
arcos de histórias com duração de seis ou sete edições puderam ser compiladas e 
relançadas em um novo formato, com capa dura, sendo vendidas não apenas em 
bancas de jornal ou comic shops, mas também em livrarias.  
A chegada de uma nova leva de artistas e roteiristas ávidos por um espaço no 
ainda lucrativo mercado de HQs também foi fundamental para mudar o cenário de 
caos dos quadrinhos mainstream da segunda metade da década anterior, os roteiros 
voltaram a ganhar destaque e a relação com a lucrativa indústria do cinema conduziu 
                                                          
202 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em < 
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=superman2012.htm> acessados em 14/07/2015. 
203 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=xmenfirstclass.htm> acessado em 05/03/2015. 
204 Os dados foram retirados do site especializado em informações de cinema. Disponível em 
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=xmen2014.htm> acessado em 05/03/2015. 
133 
 
as histórias a um novo tom. O personagem de maior destaque nesse processo foi Joe 
Quesada, novo editor-chefe da Marvel e principal articulador dessa reestruturação. O 
sucesso da linha Ultimate205, aproveitando o alcance das adaptações 
cinematográficas, consagrou roteiristas como Brian Michael Bendis e Mark Millar, 
assim como J. Michael Straczynski, que, após destacar-se como roteirista de 
televisão, assumiu os roteiros das revistas do Homem-Aranha. A tentativa editorial 
adotada buscava fornecer às revistas um tom mais sóbrio e adequado às 
necessidades do público no século XXI, reestruturar o passado dos personagens 
reduzindo anos e anos de complexa cronologia206 aos elementos fundamentais de 
cada um dos personagens, permitindo assim que novos leitores pudessem 
acompanhar os títulos. 
As histórias em quadrinhos da Marvel também voltaram a dialogar com os 
elementos políticos que cercavam suas produções, ainda que não tenham respondido 
rapidamente e de forma contundente ao clima de tensão imposto pelas políticas 
internas adotadas pela administração Bush, logo após os atentados ao World Trade 
Center.  
As representações construídas na sequência dos eventos apresentavam 
características distintas e evidenciavam mais as tentativas de cada um dos artistas 
em lidar com os eventos, em uma espécie de catarse pela arte, do que propriamente 
um posicionamento crítico das editoras em relação aos atentados. 
A linguagem dos quadrinhos não foi a única forma de arte a repercutir o novo 
cenário político que se apresentava, outros segmentos da indústria do entretenimento 
passaram a representar os atentados do 11 de Setembro, a invasão ao Afeganistão e 
posteriormente a Guerra ao Iraque, além do clima de terror e privação de direitos civis 
impostos pelo Patriot Act207.  
                                                          
205 A linha Ultimate foi criada em 2000 para aproveitar o sucesso da franquia dos X-Men no cinema e 
trazer novos leitores para os quadrinhos, reescrevendo a origem de diversos personagens em uma 
tentativa de atualizá-los para o século XXI. 
206 O termo cronologia, quando aplicado aos quadrinhos, faz referência à sequência e organização de 
eventos de uma determinada revista ou personagem, em um processo cumulativo de histórias que 
pode ultrapassar décadas. 
207 A literatura produziu obras que mesmo sem terem sido publicadas no calor dos acontecimentos 
foram “best sellers”, como Falling Man (2007) de Dom Delillo, romance que toma como ponto de partida 
um sobrevivente do 11 de Setembro em sua dramática tentativa de reconstrução do casamento em um 
ambiente caótico após os atentados terroristas, opondo os dramas individuais ao grande drama 
coletivo. Um dos romances mais exaltados a repercutir o clima após os atentados foi Netherland (2009), 
escrito por Joseph O’Neill e que destaca as experiências de um imigrante caribenho nos Estados 
Unidos, um observador singular dos eventos. O cinema, linguagem que teria papel fundamental para a 
recuperação e estabilidade do mercado de histórias em quadrinhos, não tardou a produzir obras que 
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Nas Histórias em Quadrinhos, a tensão sempre latente entre a subjetividade 
dos autores e o posicionamento político de cada uma das editoras resultou na 
publicação de uma enorme variedade de representações acerca dos atentados. Essas 
representações apresentaram distinções estéticas e artísticas, mas também políticas 
de acordo com o momento em que foram publicadas, e reproduziram desde o 
sentimento de incapacidade de ação e incredulidade diante dos acontecimentos, 
passando pelo clima de insegurança, medo e vingança, até a crítica às posturas 
adotadas pelo governo do então presidente George W. Bush sentidas pela sociedade 
civil. O roteirista Aaron David Lewis, ao escrever sobre as publicações pós 11/09, 
afirmou que: 
In the 4 months following September 11, 2001, utilized their respective 
stables of fantastic heroes to reflect on the real-life heroism of firemen 
and police. The loss experienced by imaginary characters was set 
against the genuine loss of life and loved ones. All of these messages 
echoed through a number of separate charitable publications, including 
Marvel’s Momento of Silence, Dark Horse’s 9-11, Volume One: Artist 
Respond, and DC’s 9-11, Volume Two: The World’s Finest Comic 
Book Writers & Artists Tell Stories to Remember. Further, characters 
like Superman, Spider-Man, and the Hulk became lenses through 
which their creators attempted to define the sense of loss but also unity 
tha accompanied the national trauma.208 
                                                          
alternaram entre a reflexão crítica e a indignação como forma de expurgar a dor da perda dos mais de 
três mil mortos. O filme World Trade Center (2006) do diretor Oliver Stone, procurou exaltar a coragem 
dos bombeiros que perderam suas vidas no dia do atentado; no mesmo ano, United 93(2006) tratou de 
enaltecer os “bravos cidadãos” estadunidenses que combateram os terroristas no avião que terminou 
abatido na Pensilvânia, essa obra teve de lidar com polêmicas acerca da forma como os muçulmanos 
foram retratados pelo diretor Paul Greengrass. O clima de tensão propiciado pela falsa sensação de 
segurança gerado pelo Patriotic Act apareceu no filme Land of Plenty (2003), dirigido por Wim Wenders, 
e que foca na paranoia patriótica de um veterano de guerra obcecado por identificar terroristas em solo 
americano. Consagrado na cerimônia do Oscar de 2010 The Hurt Locker (2008), dirigido por Kathryn 
Bigelow, conta a história dos soldados estadunidenses especializados em desarmar bombas que 
aguardavam o término de sua estadia no Iraque. Deve-se destacar ainda o impactante e polêmico 
documentário Fahrenheit 9/11 (2004) de Michael Moore obra que consagrou uma das mais importantes 
críticas à administração Bush e sobre como o 11 de Setembro teria sido utilizado como um pretexto 
para as invasões ao Iraque e ao Afeganistão. O documentário Why we fight (2005), dirigido por Eugene 
Jarecki, apresentou reflexões sobre o poder da indústria armamentista nos Estados Unidos e a 
necessidade de conflitos bélicos como forma de gerar recursos e capital. Já o filme 11 de setembro 
(2002), reuniu uma série de 11 curtas-metragens dirigidos por 11 diretores de 11 países diferentes 
apresentando interpretações diversas sobre os possíveis significados dos atentados ao World Trade 
Center, críticas à sociedade americana contemporânea, ao imperialismo e até às ações “terroristas” 
perpetuadas pela Casa Branca na América Latina durante o século XX. 
208 “Nos quatro meses após o 11 de setembro de 2001, (artistas) utilizaram seus respectivos conjuntos 
de heróis fantásticos para refletir sobre o heroísmo da vida real de bombeiros e policiais. A perda vivida 
por personagens imaginários foi criada contra a verdadeira perda de vidas e entes queridos. Todas 
essas mensagens ecoaram através de uma série de publicações separadas voltadas para caridade, 
incluindo as séries Marvel Moment of Silence, Volume One de 9-11 Dark Horse: Artist Respond, e DC 
de 11/09, Volume Two: The World’s Finest Comic Book Writers & Artists Tell Stories to Remember. 
Além disso, personagens como Superman, Homem-Aranha, Hulk e tornaram-se lentes através das 
quais seus criadores tentaram definir o sentimento de perda, mas também a unidade que 
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Essa pluralidade de representações caracterizada pela dicotomia entre o apoio 
nacionalista e a crítica interna pode ser observada de forma explícita na comparação 
dos discursos das histórias do Homem-Aranha e do Superman publicadas após os 
atentados.  
Na primeira delas temos a segunda HQ a repercutir os atentados209, publicada 
em dezembro de 2001 pela Marvel Comics, a edição especial The Amazing Spider-
Man nº36, conhecida entre os leitores como “Black issue”, trazia na capa apenas o 
nome da publicação à frente de um fundo preto, prestando homenagem e respeito às 
vítimas dos atentados e simbolizando o luto de toda uma nação (figura 20).  
 
          Figura 20:  Capa de “The Amazing Spider-Man” 
 
Fonte: The Amazing Spider-Man” #36,2001. 
 
A edição trazia dois dos mais importantes artistas da editora naquele momento, 
o roteiro era de responsabilidade de J. Michael Straczynski, enquanto a arte ficava por 
conta do desenhista John Romita Jr.. A história retratava os super-heróis da editora 
                                                          
acompanharam o trauma nacional.” Tradução livre. LEWIS, Aaron David. The militarismo f American 
Superheroes after 09/11. In: PUSTZ, Mtthew. Comic Books and american cultural history: an anthology. 
New York, Continium, 2012, p.224. 
209 A primeira publicação a tratar o tema foi uma revista especial intitulada Heroes, publicada pela 
Marvel Comics e que teve sua renda destinada inteiramente as vítimas dos atentados. 
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em sua impossibilidade de prever e conter os atentados daquele fatídico dia (figura 
21.), ao mesmo tempo em que enaltecia os valores da nação estadunidense, dos 
bombeiros que trabalharam e perderam suas vidas.  
 
     Figura 21: Homem-Aranha é questionado pela população civil 
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Fonte: The Amazing Spider-Man #36, 2001. 
 
A obra assinada por Straczynski e John Romita Jr ainda caminhava em direção 
oposta aos discursos oficiais que haviam sido proferidos pelo presidente George W. 
Bush, ia na contramão da maioria da opinião pública que aceitara a guerra como 
solução e conclamava os leitores a refletirem por um momento antes de adotarem o 
caminho da retaliação e da guerra, além é claro do cuidado em não transformar todos 
os árabes ou muçulmanos em terroristas potenciais (figura 22). 
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           Figura 22: Homem-Aranha é questionado pela população civil 
 
Fonte: The Amazing Spider-Man #36, 2001. 
 
Em uma interessante análise das publicações de quadrinhos pós 11 de 
Setembro, David Lewis destacou que o tom conciliador, ainda que patriota, da revista 
do Homem-Aranha, não pode ser tomado como uníssono acerca desse evento. 
Segundo Lewis 
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For all the egalitarian, nondenominational, and embracing messages 
of one anthology story, there would also be an accompanying sense of 
hostility and anger from another. For instance, there is artist Neal 
Adams’ piece for DC’s 9-11 volume; beneath a torn and soiled flag held 
by Superman and Uncle Sam reads a plaque, “first things first. Then 
we come for you”.210 
 
A imagem destacada por Lewis foi também comercializada com o intuito de 
arrecadar fundos para a Cruz Vermelha (figura 23). Existe na imagem um forte apelo 
ideológico ao colocar ao lado do Superman a figura do “Tio Sam”, associando aos 
personagens o caráter nacionalista e imperialista historicamente construído pelos 
usos em tempos de guerra. Na imagem, os dois estão à frente dos escombros do 
atentado, como se tivessem chegado após os eventos, mas a postura altiva, reforçada 
pela leve inclinação da perspectiva do observador para baixo, fornece a sensação de 
que os dois estão lá para protegerem as vítimas. A bandeira dos Estados Unidos nas 
mãos do Superman além de reforçar o sentimento nacionalista, confere dramaticidade 
para a cena, o atentado não seria apenas um ataque aos prédios, mas um ataque à 
própria nação. Convém destacar que na imagem original não existe referência alguma 
ao órgão de ajuda, identificado na parte superior do pôster comercial, e a placa 
colocada aos pés do Superman com os dizeres “verdade, justiça e o modo americano” 
substituiu o texto “primeiro o que é importante, depois iremos até vocês”, amenizando 
a mensagem original que possuía um caráter menos conciliador e mais ameaçador. 
                                                          
210 “Para além de todas as mensagens igualitárias, sem denominação e acolhedoras de uma história 
antológica, haveria também um sentido de hostilidade e raiva de outra. Por exemplo, a obra do artista 
Neal Adams para o volume da DC 09/11; debaixo de uma bandeira rasgada e suja segurada pelo 
Superman e pelo Tio Sam, é possível ler uma placa, "primeiro o que é importante, depois iremos até 
vocês", (tradução livre). LEWIS, Aaron David. The militarism of American Superheroes after 09/11. In: 
PUSTZ, Mtthew. Comic Books and american cultural history: an anthology. New York, Continium, 2012, 
p.224. 
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Figura 23: Pôster criado a partir do desenho de Neal Adams. 09/11: The world’s finest Comic Book 
writers and artists tell stories to remember #176 
 
 
Fonte: https://www.pinterest.com211 
 
Outros grandes heróis das principais editoras de quadrinhos também sofreram 
interferências direta dos atentados. A partir de 2002, o Capitão América passou a ser 
publicado no selo Marvel Knights, destinado a um público mais velho e que abria 
espaço para novas abordagens de personagens considerados consagrados. Os 
conflitos da sociedade estadunidense aparecem desnudados nas páginas da 
publicação de John Ney Rieber e John Cassaday. Especificamente nessas 
publicações, o personagem foi retratado de forma menos esperançosa e heróica, 
combatendo a ameaça terrorista em solo americano, porém, ainda assim, com o 
cuidado em distinguir muçulmanos de terroristas. O chamado “Choque de 
Civilizações”, teorizado por Samuel Huntington, aparece presente no enredo das 
histórias, ainda que o islamismo seja preservado ao não ser mencionado 
diretamente212. Em sua dissertação de mestrado, Rodrigo Aparecido de Araújo 
Pedroso afirma que os artistas buscavam também “estabelecer uma interpretação 
                                                          
211 Disponível em: < https://www.pinterest.com/pin/418271884113171397/>, acessado em: 29/12/2015. 
212 DITTMER, Jason. Captain America’s Empire: Reflections on Idenity, Popular Culture, and Post 
09/11 Geopolitics. In: Annals of the Association of American Geographers, Vol. 95, No. 3 (Sep., 2005), 
p.639. Disponível em <http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1111/j.1467-
8306.2005.00478.x#.VPzNP_nF-AU>, acessado em 08/03/2015. 
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crítica dos Estados Unidos pós-11 de setembro”213, mas que também buscaram no 
passado os elementos para a construção dessa nova identidade. 
Ao analisar as mesmas revistas que Pedroso, Dittmer vai além dos elementos 
contextuais que motivaram a elaboração da revista e procura destacar, também, como 
a linguagem das histórias em quadrinhos é capaz de produzir um diálogo subjetivo 
com seu leitor ao articular textos e imagens, reiterando a necessidade de 
decodificação dos signos da linguagem dos quadrinhos de forma a compreender as 
estratégias utilizadas por seus autores na veiculação de ideias e valores. Nas páginas 
analisadas, o Capitão América conversava com um dos responsáveis pelo resgate, e 
era retratado em um Plano Médio Plongé, até que no momento em que o Capitão 
América vai cobrir o corpo de uma das vítimas, o plano do desenho é invertido, 
colocando o leitor, não mais na condição de um observador externo e autônomo, mas 
sim na condição da própria vítima. A mensagem só é suavizada pelas palavras da 
personagem que clama pela reflexão antes da guerra (figura 24). 
 
Figura 24: Steve Rogers nos destroços do World Trade Center 
 
Fonte: Captain America #01, 2002. 
 
                                                          
213 PEDROSO, Rodrigo Aparecido de Araújo. Vestindo ainda mais a bandeira dos EUA. Dissertação de 
Mestrado apresentado à Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São 
Paulo. 2014, p.27. 
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Os artistas responsáveis por atualizar o personagem e inseri-lo na dinâmica 
pós-11 de setembro afirmaram terem estudado sua história a fundo para respeitarem 
a essência do personagem, e ao concluir sua análise sobre as histórias Pedroso 
afirma: 
Na conclusão dessa série, fica claro que os autores procuraram 
incentivar e “convocar” o povo para lutar pela paz; existe uma 
mensagem pacifista bem evidente em todas as edições dessa HQ do 
Capitão América. Esperança, críticas à suposta inocência dos EUA e 
o incentivo ao pacifismo são algumas das mensagens que essas HQs 
transmitem. Esse aspecto mais contestador e pacifista do Capitão 
pode ser associado a uma “humanização” do personagem em 
contraposição à “desumanização” de seus adversários.214 
 Quase um ano após os ataques, entre agosto e setembro de 2002, a Marvel 
lançou outras publicações em memória aos atentados (figura 25), a série The call of 
duty: the brotherhood com o roteirista Chuck Austen e o desenhista David Finch; The 
Precinct, de Bruce Jones e Tom Mandrake, e The Wagon, de Chuck Austen e Danijel 
Zezelj, que deram continuidade às histórias iniciadas em the brotherhood. A principal 
característica dessas publicações foi o fato de que não traziam super-heróis como 
protagonistas, mas sim, bombeiros, paramédicos e policiais, pessoas comuns que 
“diariamente, não medem esforços para servir e proteger a população. Homens e 
mulheres comuns, que fizeram do heroísmo uma profissão e se tornaram verdadeiros 
super-heróis da vida real”.215 
  
Figura 25: Capas da série The Call of duty, publicadas em 2002 
 
 
Fonte: http://marvel.com/ 
 
                                                          
214 Ibidem, p.60-61. 
215 LOPES, Fernando. Emergência: a serviço da vida. São Paulo, Editora Panini. 2003,p.1 
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Diversas coletâneas também foram publicadas, a Marvel lançou em fevereiro 
de 2002 “A moment of silence” com uma introdução escrita pelo então prefeito de 
Nova York, Rudolph Giuliani, ainda em 2002 a DC Comics lançou “09-11: The World’s 
finest comic book writers and artists tell stories to remember”, enquanto que a editora 
Dark Horse em parceria com a Image Comics lançou “09-11: artist respond”, obra que 
contou com a colaboração de importantes artistas como Frank Miller, Alan Moore e 
Will Eisner. 
Merece destaque o trabalho de 2004 do roteirista e desenhista Art Spiegelman, 
chamado “À Sombra das Torres Ausentes”. A Graphic Novel é carregada dos 
sentimentos do autor sobre os atentados, além de uma visão crítica acerca dos usos 
políticos dos atentados nos anos seguintes. 
Diante de tantas obras que repercutiram o evento, a série Guerra Civil destaca-
se pelas escolhas da equipe responsável por evocar a lembrança dos atentados ao 
World Trade Center, representados pela ação do vilão Nitro, para construir o pano de 
fundo dos Estados Unidos durante a administração Bush, colocando o leitor em 
condições de refletir sobre os rumos políticos adotados pelo país em uma clara 
metáfora sobre a atuação da imprensa e as restrições impostas aos direitos e 
liberdades civis em prol de uma pretensa segurança nacional. 
3.2 Imprensa, liberdade e segurança nacional 
 
Os meios de comunicação representados na série, seja por meio da televisão 
e seus telejornais, seja pela imprensa escrita, possuem um papel de destaque na obra 
Guerra Civil. As sete edições principais da série registram nove referências diretas a 
esses meios, em todos os casos observados retratando especificamente a imprensa 
jornalística e outros órgãos de informação, deixando de lado programas de 
entretenimento ou esportes, exceção feita ao início da trama, no momento em que os 
Novos Guerreiros participam de um programa de reality show.  
A representação desses órgãos na série tem dois objetivos fundamentais, o 
primeiro deles seria o de demonstrar a repercussão dos acontecimentos narrados, 
garantindo que o leitor compreenda a dimensão dos eventos ocorridos, e o segundo 
objetivo seria o de informar tanto os personagens da trama quanto o próprio leitor 
acerca desses acontecimentos. A contraposição crítica de um jornalismo informativo 
ao jornalismo crítico e investigativo, a partir de duas personagens, é construída como 
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uma representação clara acerca da atuação da imprensa estadunidense após os 
ataques terroristas ao World Trade Center, e um dos pontos altos da série216.  
 Sete das nove referências aos meios de comunicação aparecem nas duas 
primeiras edições da série, e à medida que a trama se aprofunda e o confronto entre 
os super-heróis vai se delineando, o espaço da repercussão dos eventos junto à 
sociedade civil parece diminuir, enfatizando muito mais os elementos de ação e o 
embate ideológico das duas personagens centrais, o Capitão América e o Homem de 
Ferro.  
O espaço dedicado pela editora para discutir a opinião pública e os meios de 
comunicação se deu com a publicação da série Guerra Civil: frontline, o mais 
importante tie in da série original e publicada ao longo de onze edições. A série ficou 
sob a responsabilidade do roteirista Paul Jenkins e sua arte a cargo do desenhista 
Ramon Bachs217.  
Sua trama procurava dar a perspectiva do repórter Ben Urich, do jornal 
conservador Clarim Diário, e da jornalista Sally Floyd, do jornal Alternativa, enquanto 
as duas personagens investigavam lados diferentes da Guerra Civil dos super-heróis. 
Com o primeiro investigando o Homem de Ferro e os defensores da Lei de Registros, 
e a última acompanhando o Capitão América e os opositores ao Registro. 
 Além da história dos dois personagens centrais, a revista ainda reservou 
espaço para contar a trajetória do jovem super-herói Speedball, um membro do grupo 
dos Novos Guerreiros que, junto ao vilão Nitro, sobreviveu à explosão em Stamford, 
e ainda um curto epílogo para cada uma das onze edições que relembrava a guerra 
como tragédia, desde Júlio César, até a Guerra do Vietnã, passando pela Guerra de 
Secessão, Primeira Guerra Mundial e Segunda Guerra Mundial.  
Apesar de escrito por um inglês, o conjunto de epílogos permite duas leituras 
distintas, uma delas retoma a ideia dos Estados Unidos como elemento civilizador do 
mundo e herdeiro do Império Romano, ao incluir o embate de Júlio César com o 
                                                          
216 Convém lembrar que desde o início do gênero de super-heróis a representação da imprensa mantem 
um papel de destaque nas histórias em quadrinhos, seja com Clark Kent e Lois Lane, ou na década de 
1960 com Peter Parker, contudo essa ferramenta de representação da imprensa ganhou uma 
importância narrativa maior com a já mencionada obra “O Cavaleiro das Trevas”, de Frank Miller na 
década de 1980. 
217 O roteirista Paul Jenkins nasceu na Inglaterra e desde 1988 atua na indústria de quadrinhos nos 
Estados Unidos, atuou como editor antes de seus primeiros trabalhos como roteirista, para o selo 
Vertigo da DC Comics trabalhou na série Hellblazer e pela Marvel Comics ganhou notoriedade com a 
série Inumanos, pelo qual foi agraciado com o prêmio Eisner. O desenhista espanhol Ramons Bachs 
ficou conhecido por seu trabalho no título Star Wars pelo qual recebeu um prêmio no Salón del Comic 
de Barcelona, em 1999. 
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Senado entre outras narrativas nas quais os EUA efetivamente foram protagonistas. 
Já a segunda leitura permite observar que uma das características desse epílogo 
reside na ênfase dada à experiência da guerra enquanto tragédia, suas 
consequências cotidianas e, em alguns casos (como o do próprio Júlio César), em um 
embate entre o Estado e as Liberdades individuais. 
De volta a trama central, logo nas páginas iniciais, o leitor é apresentado à 
essência daquilo que a série se propôs a discutir, de forma mais ampla à 
constitucionalidade da Lei de Registros, e de forma mais específica, ao papel da 
imprensa na cobertura desses acontecimentos. Sentados em uma mesa de bar após 
o enterro de um colega repórter morto no atentado de Stamford, as duas personagens 
debatem sobre os eventos e sobre o papel de cada um dos seus jornais (figura 26). 
 
Figura 26: Conversa entre Ben Urich e Sally Floyd 
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Fonte: Guerra Civil: Frontline. #01,2006, p.4-6 
 
A conversa destaca a relação direta entre os atentados ao World Trade Center 
em 2001 e o atual cenário político vivenciado pelos artistas responsáveis pela obra e 
pelas personagens de ficção que presenciam o processo de erosão das liberdades 
individuais em prol de uma pretensa sensação de segurança. Na trama, esse processo 
não foi capaz de evitar um novo incidente, no caso a ação do vilão Nitro em Stanford, 
e mais do que isso, os dois repórteres são levados a se posicionarem em relação ao 
cenário que se apresenta, colocando por terra a pretensa noção de neutralidade que 
muitas vezes predomina no meio jornalístico. Ben Urich acredita, assim como o dono 
de seu jornal, que a Lei de Registros seja necessária, enquanto que a motivação de 
Sally reside especificamente em comprovar sua inconstitucionalidade e descobrir 
quais são os interesses políticos que residem nessa ação. A dicotomia inicial das 
personagens reflete a divisão do mundo real entre aqueles que apoiaram o Ato 
Patriótico e aqueles que viram no Ato um abuso por parte do Estado de suas 
prerrogativas.  
A questão do papel desempenhado pela imprensa seja na cobertura dos 
eventos citados, seja em seu papel constituidor da opinião pública, vai além das 
questões pertinentes ao posicionamento individual dos jornalistas responsáveis por 
cobrirem esses eventos, faz parte de uma relação muito mais complexa entre os 
órgãos de imprensa e as forças políticas no poder naquele momento, transformando 
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o seu papel original de fiscalizar o Estado e informar o público, em mais um braço dos 
governos em suas tentativas de manutenção do poder e implementação de projetos 
políticos. Na obra “Deus é inocente: a imprensa, não”, o jornalista Carlos Dorneles 
afirmou que: 
George W. Bush não inventou o controle da mídia, não foi o precursor 
na política de supremacia dos Estados Unidos, não foi o primeiro a 
promover guerras mantendo a imprensa contra a parede, não foi o 
único a bombardear outros povos para aumentar o prestígio junto à 
população e nem foi o arauto do desrespeito às organizações 
internacionais. Mas George W. Bush certamente foi o primeiro a fazer 
tudo isso ao mesmo tempo e com tamanha eficiência. O 11 de 
setembro e seus horrores, deu a Bush condições de implantar seu 
projeto político de maneira muito mais rápida. A mídia colaborou 
intimamente.218 
 
Da mesma forma, a Lei de Registros de super-heróis foi aprovada pelo 
Congresso na esteira do atentado de Stamford. A sociedade civil não foi consultada, 
e nem mesmo a comunidade de super-heróis, o governo, assumindo sua prerrogativa 
de representação do povo, passou por cima da Constituição e aprovou a Lei com o 
apoio dos meios de comunicação que apenas informavam e se isentavam da 
investigação crítica. Ben Urich e Sally Floyd são a representação dos poucos 
repórteres ou órgãos de imprensa que convocaram à reflexão e que questionaram os 
interesses vigentes. Na trama, as duas personagens ao investigarem os dois grupos 
antagônicos dão voz aos silenciados pelas práticas da imprensa mainstream, 
informam o leitor e garantem profundidade às discussões apresentadas pela série 
principal, mais focada no embate entre os dois principais personagens. 
Na primeira interação de Ben com seus superiores, Paul Jenkins evidencia a 
maneira pelo qual a história dos atentados e das invasões ao Afeganistão e Iraque 
estavam sendo contadas pela imprensa nos Estados Unidos. Na sala de reuniões do 
Clarim Diário ele escuta as seguintes designações de sua editora:  
Duke, nós provavelmente teremos você seguindo as famílias das 
crianças de Stamford; indignações justas, a injustiça de tudo isso, 
alguma coisa desse tipo. Tente se manter longe dos funerais, 
entretanto. Não queremos nossos leitores deprimidos durante o café 
da manhã deles. Bem, eu quero que você vá até a delegacia e fale 
com seu cara lá. Desencave alguma coisa sobre Nitro, poderes, 
afiliações criminosas conhecidas. Nitro está sumido e o prefeito está 
furioso com criminosos foragidos, agora mesmo...trabalhe com tudo 
isso, se puder. E não esqueça da coletiva de imprensa do Homem de 
Ferro, amanhã de manhã. Isso é grande pessoal, existe milhagem 
nisso. Jonah está trabalhando com o pessoal de relações públicas 
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para conseguir um espaço no programa de O’Reilley hoje à noite. É a 
alegação dele de que a segurança da América está sob ataque por um 
bando de malucos uniformizados fora de controle. Oficialmente, essa 
é nossa alegação também. Vão contar essa história, vamos fazê-la 
assim.219 
 
As histórias a serem contadas já estavam prontas antes mesmo que os 
repórteres saíssem de suas salas, os temas a serem transmitidos e o enfoque dado à 
história não dependia dos fatos, era uma escolha prévia que atendia aos interesses 
do jornal ou de seus editores. Ao sair da reunião, o repórter demonstra toda sua 
insatisfação com uma postura ríspida e o olhar desapontado, e ao ser questionado 
por outro colega se “algo o incomodava”, responde “minha estimada editora de 
redação está me deixando louco. Eu continuo dizendo a ela que estamos perdendo a 
história aqui. É tudo sobre a explosão, mas nada sobre o porquê”. Depois de um rápido 
desabafo, Ben escuta do colega que “peças vencedoras de prêmios Pulitzer são 
nossa preocupação secundária, agora mesmo. Seu trabalho primário é nos ajudar a 
vender jornais. O quanto difícil é isso? ”220. 
De maneira sutil, o roteirista desvela o processo pelo qual as notícias atendem 
outros elementos além da necessidade de informar o público, e como o caráter e 
profissionalismo do indivíduo podem ser a chave para que a população possa ser 
informada para além daquilo que é decidido em pequenas salas de reunião. O leitor 
passa a ser convidado a refletir sobre a manutenção dos órgãos de imprensa, a 
filiação desses órgãos com o poder constituído, sua dependência do Estado ou de 
anunciantes nem sempre identificáveis. O historiador Robert Darnton estudando as 
formas de comunicação do século XVIII faz o seguinte alerta:  
O que são notícias? A maioria de nós responderia que notícias são o 
que lemos nos jornais ou vemos e ouvimos nos telejornais. Se 
examinássemos a questão mais detidamente, entretanto, 
provavelmente concordaríamos que as notícias não são o que 
aconteceu – ontem, ou na semana passada -, mas sim relatos sobre 
o que aconteceu.221  
 
Já a historiadora brasileira Tania Regina de Luca, em um balanço sobre a 
relação dos historiadores com a imprensa, apontou que durante muito tempo os 
pesquisadores foram reticentes em utilizar a imprensa como fonte por não ser possível 
                                                          
219 JENKINS, Paul; BACHS, Ramon. Guerra Civil: frontline. Traduzido por Raziel. Vol.1 Direct Edition, 
2006, p. 9-10. 
220 Ibidem, p.10. 
221 DARNTON, Robert. Os dentes falsos de George Washington: um guia não convencional para o 
século XVIII. São Paulo: Companhia das Letras, 2005, p.40-41. 
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identificar as “influências ocultas” que atuavam na publicação desses impressos, e 
que foi necessário a construção de um repertório metodológico para que a imprensa 
passasse, de vez, a fazer parte das pesquisas dos historiadores.222 
Nas edições seguintes da série, os dois repórteres continuavam seu processo 
investigativo, e na medida em que os eventos da Guerra Civil aconteciam na série 
principal eles eram acompanhados sob uma outra perspectiva, a perspectiva de duas 
pessoas comuns que representavam, em certa medida, a opinião pública. Os artistas 
ainda são capazes de fornecer uma profundidade aos seus personagens ao 
apresentarem, em detalhes que muitas vezes não são percebidos, suas motivações 
pessoais, fraquezas e história.  
Na primeira edição, uma conversa entre a jornalista Sally e o Homem-Aranha 
termina com ela convidando o super-herói para um “encontro”, na quarta edição 
durante a interação dos dois repórteres, quando fica sugerido que a esposa de Ben 
poderia sentir ciúmes de sua relação com Sally, ou ainda durante o cárcere da 
repórter, na sétima edição, quando sua dependência alcóolica é apresentada de forma 
verdadeiramente contundente (figura 27). 
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Figura 27: Sally Floyd no cárcere 
 
 
Fonte: Guerra Civil: Frontline. #07, 2006, p.6 
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Os quatro quadros desenhados por Bachs, em planos alternados, movimentam 
o leitor pelo espaço em que a personagem está presa e o aproximam dela no exato 
momento em que o texto escrito por Jenkins revela o drama pessoal da personagem. 
Durante todos os quadros o conteúdo das caixas de textos trata sobre o 
posicionamento crítico da repórter em relação a Lei de Registros, apenas no quadro 
final, em que seu drama pessoal em relação a bebida é apresentado, temos o detalhe 
das lágrimas escorrendo, garantindo um apelo emocional muito maior à sequência. É 
precisamente a complementariedade do texto e da imagem na construção narrativa 
das histórias em quadrinhos que impõe um imperativo metodológico para seus 
pesquisadores para a compreensão do processo de transmissão da mensagem e da 
construção de significados múltiplos, que nesse caso também depende do próprio 
leitor. 
 Na terceira edição, Sally se encontra com um grupo de super-heróis rebeldes, 
e Jenkins utiliza a conversa para mostrar ao leitor que a resistência desse super-herói 
não está relacionada apenas à obrigatoriedade em revelar suas identidades secretas 
para o governo, mas que a resistência envolve algo muito maior. O diálogo ocorre 
assim: 
Sally: Typeface, Gordon Thomas. Conhecido das autoridades, 
atualmente suspeito de incêndio. Por que se alinhar com um grupo 
anti-registro se você já revelou a identidade que queria proteger? 
Segurança em números, senhor Thomas? 
Thomas: eu lutei em além-mar pelo meu país senhorita Floyd. Você 
pensa que eu servi para que a liberdade pudesse se tornar apenas 
uma promessa vazia, aqui em casa? 
Sally: Timothy Mcveigh também lutou por esse país. Certamente o 
público tem direito a algum tipo de proteção... 
Timothy: Não podemos mudar as regras cada vez que algo explode. 
Se o fizermos, as pessoas com bombas ganharão, e enquanto eu 
viver, o terror morre. 
Thomas: Eu assisti meu irmão Joey perecer no frio território 
estrangeiro, senhorita Floyd, ele sacrificou a vida dele pela minha 
primeira emenda, direito à liberdade de fala e liberdade de união, meu 
direito à privacidade... 
Falcão: Direito a privacidade? E que país era esse mesmo?223 
 
O que transparece na conversa das personagens é a tentativa dos artistas em 
ampliar a visão do leitor para que ele perceba a Lei de Registros como algo maior do 
que apenas a invasão da privacidade dos indivíduos, representada na série pela 
obrigatoriedade dos super-heróis em revelar sua identidade secreta, e sim como uma 
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ameaça concreta aos valores constitucionais que fundaram a nação e constituem, 
pelo menos em discurso, um dos pilares fundamentais da identidade estadunidense.  
A série Guerra Civil também encontrou espaço para essa discussão em sua 
terceira edição. Enquanto tomam um café, os super-heróis dissidentes conversam 
sobre suas novas identidades, e nos dois últimos quadros da página, o Capitão 
América aponta para uma das consequências da Lei de Registros ao afirmar  
Só estou pensando em um encontro que tive dez minutos atrás com 
um garoto da Fundação Faça um Desejo. Eu lhe disse que jogaríamos 
beisebol no quintal dele por um tempinho, mas na certa o lugar está 
coalhado de mata-capas. Foram as pequenas coisas que nos 
roubaram com esse lixo de registro, as pequenas coisas que nos 
fazem quem somos.224 
 De volta à série frontline, na quinta edição, depois de ser surpreendida por uma 
abordagem do Capitão América, líder do grupo rebelde, a repórter, que estava sob 
vigilância das agências de segurança, é levada pelo governo, sob custódia, junto com 
o editor de seu jornal, e na sétima edição ela recebe a visita de um político defensor 
da Lei de Registros. Durante as quatro páginas reservadas apenas para a conversa 
entre as personagens o roteirista, ainda seguindo uma das estratégias editoriais de 
não tornar explícito o posicionamento da editora, procura dar voz ao grupo pró-registro 
utilizando os mesmos argumentos patrióticos expostos pelos personagens Thomas e 
Timothy anteriormente, porém a sequência termina com a repórter aceitando que a 
Lei talvez não seja uma grande conspiração, mas sim um imperativo necessário diante 
da nova realidade apresentada.  
A mudança de opinião da repórter fica evidente na nona edição quando a 
personagem é colocada frente a frente com o Capitão América (figura 28). Se por um 
lado as palavras do super-herói reforçam sua retidão moral e sua convicção acerca 
do equívoco da Lei ao traçar uma comparação com a imposição de ideias perigosas 
na Alemanha nazista, a arte de Bachs procurar retirar o peso das palavras do Capitão 
e enfatizar o descaso da repórter em relação aos argumentos utilizados pelo herói. 
Nos primeiros quadros os planos de detalhe, fechados no rosto dos personagens, 
destacam a expressão séria das duas personagens, mas são substituídos no final por 
um plano plongé com o Capitão em segundo plano e sentado em posição de 
inferioridade. 
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Figura 28: Sally Floyd entrevista Capitão América 
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.  
Fonte: Guerra Civil: Frontline. #09, 2006, p.2-4. 
 
A recente mudança de postura da repórter, de defensora das liberdades 
individuais para um certo ceticismo relacionado aos possíveis benefícios a serem 
alcançados com a rebeldia, retrata uma característica cada vez mais comum da 
sociedade desde o final do século XX. A dificuldade de pensar historicamente e de 
compreender o presente à luz do passado. Eric Hobsbawm, na introdução da obra “A 
Era dos Extremos”, alertou para esse fenômeno ao afirmar que: 
A destruição do passado – ou melhor, dos mecanismos sociais que 
vinculam nossa experiência pessoal à das gerações passadas – é um 
dos fenômenos mais característicos e lúgubres do final do século XX. 
Quase todos os jovens de hoje crescem em uma espécie de presente 
contínuo, sem qualquer relação orgânica com o passado público da 
época em que vivem.225  
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O conhecimento do passado do Capitão América parece não importar para a 
repórter, toda sua experiência no combate ao nazismo na década de 1940 torna-se 
irrelevante, e o problema enfrentado nesse novo contexto é percebido como uma 
experiência única e pioneira. A mesma questão foi apresentada pelo roteirista Christos 
N. Gage, na edição especial “Homem de Ferro e Capitão América: casualidades da 
guerra”, publicada em fevereiro de 2007, após o conflito entre os dois grupos que 
resultou na morte do personagem Golias. Em um dos melhores tie-in de toda a série, 
o roteirista coloca os dois super-heróis frente à frente para uma conversa, e aproveita 
todas as quarente páginas da publicação para expor seus argumentos, na mesma 
medida em que a relação dos dois é analisada em detalhes. Durante a conversa a 
preocupação com a identidade secreta dos heróis, mais uma vez, vem à tona, e o 
diálogo segue assim: 
 Capitão América: O ato de registro retira qualquer liberdade que 
temos, qualquer autonomia. Você não sabe quem pode ser eleito, 
como o sentimento público pode mudar. Eu sou velho o bastante para 
lembrar dos nipo-americanos que foram colocados naqueles 
acampamentos, pois eram considerados ameaças em potencial à 
segurança nacional... 
Homem de Ferro: Esse é seu problema Steve, sempre olhando para o 
passado. Eu olho para o futuro. É o que eu faço. E acredite em mim, 
quando eu te digo que é muito mais provável sermos colocados em 
campos de concentração devido seu método do que o meu.226 
 A recente reflexão do filósofo italiano Giorgio Agamben acerca dos perigos do 
Estado de segurança que está a se desenvolver no Ocidente, especificamente na 
França, como consequência da espetacularização do terrorismo, inicia precisamente 
da mesma maneira que a argumentação do Capitão América, estabelecendo uma 
relação direta do contexto atual com o momento que antecedeu a ascensão do 
nazismo na Alemanha na década de 1930: 
 O estado de emergência não é um escudo que protege a democracia. 
Pelo contrário, ele sempre acompanhou as ditaduras e até forneceu 
um quadro jurídico para as atrocidades da Alemanha nazista. A França 
deve resistir à política do medo. Não será possível compreender o 
verdadeiro problema da prorrogação do estado de emergência nesse 
país – até o final de fevereiro – se ele não for examinado no contexto 
de uma transformação radical do modelo de Estado que se tornou 
familiar. É preciso, acima de tudo, desmentir as palavras das mulheres 
e homens políticos irresponsáveis, segundo as quais o estado de 
emergência seria um escudo para a democracia. (...) a segurança em 
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questão hoje não se destina a impedir atos de terrorismo (que também 
é algo extremamente difícil, se não impossível, uma vez que as 
medidas de segurança são eficazes apenas após o fato e o terrorismo 
é, por definição, uma série de primeiros disparos). Destina-se a 
estabelecer uma nova relação com os homens, que é a de um controle 
generalizado e ilimitado – daí a ênfase particular em dispositivos que 
permitem o controle completo de dados informáticos e de 
comunicação dos cidadãos, incluindo o direito de remoção integral do 
conteúdo de computadores. O risco que primeiramente enfrentamos é 
a tendência à criação de uma relação sistêmica entre o terrorismo e 
segurança do Estado. Se o Estado precisa legitimar o medo, é preciso, 
em última análise, produzir terror, ou, pelo menos, não impedir que ele 
ocorra. É por isso que muitos países adotam uma política externa que 
alimenta o terrorismo — o qual dizem combater em seu interior — e 
manter relações cordiais, ou até mesmo vender armas, a Estados 
conhecidos por financiar organizações terroristas. Um segundo 
ponto a notar é a mudança do estatuto político dos cidadãos e do 
povo, que deveria ser o titular da soberania. No Estado de Segurança, 
há uma tendência irrepreensível ao que só pode ser chamado de uma 
despolitização progressiva dos cidadãos, cuja participação na política 
é reduzida às urnas. Esta tendência é particularmente preocupante e 
até havia sido teorizado por juristas nazistas, definindo o povo como 
elemento essencialmente apolítico, cujo Estado deve garantir a 
proteção e o crescimento.227 
O texto de Agamben permite aprofundar a reflexão sobre a atual conjuntura em 
diversos países ocidentais, para além de uma leitura que compreende o avanço do 
Estado de segurança sobre as liberdades individuais. Para o filósofo, esse processo 
que se exacerba a partir do clima de terror, construído em grande medida pela 
cobertura de uma imprensa sensacionalista, tende a ir além do avanço sobre os 
aspectos privados dos indivíduos, para suprimir a participação do cidadão da esfera 
política em um processo de construção de um novo pacto social, diferente daquele 
formulado nos processos de ruptura do século XVIII. 
De volta a HQ, é impossível identificar o quão profunda era a reflexão de 
roteiristas, editores e artistas sobre esse processo indicado por Agamben, porém, é 
possível observar algumas das preocupações editorias, ao elaborar a essência da 
trama presente na série Guerra Civil e seus desdobramentos, tornando quase 
inegável o incômodo dos artistas envolvidos com a situação política e seus reflexos 
no cotidiano da sociedade civil vivenciada após os atentados do 11 de setembro com 
o avanço das medidas que preconizavam um Estado de segurança. 
                                                          
227 Giorgio Agamben em entrevista traduzida por Pedro Lucas Dulci e publicada no site 
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 Na série frontline, diferente de Sally, o repórter Ben demonstrava cada vez 
mais a convicção de que existiam outros interesses que a sociedade civil não era 
capaz de identificar regendo a Lei de Registros. O personagem foi o primeiro a 
identificar uma série de movimentações financeiras nas ações das empresas Stark, 
de propriedade do Homem de Ferro, relacionadas à aprovação da Lei, e com a ajuda 
do Homem-Aranha foi capaz de acessar registros que comprovassem os ganhos no 
mercado, além disso foi o primeiro a suspeitar que o governo estava fazendo uso de 
supervilões, controlados a partir de um nanochip implantado em seus cérebros, para 
caçar e prender os grupos rebeldes.  
Dessa forma, o leitor é convidado a participar da trama intensamente e as duas 
personagens centrais de Guerra Civil: frontline, Sally e Ben, representam a imprensa 
não em sua totalidade, mas uma a antítese das representações presentes nas sete 
edições principais da série Guerra Civil, em que os meios de comunicação são apenas 
informativos. Elas representam uma imprensa crítica, ética e uma imprensa 
investigativa cumprindo o papel que a sociedade dela espera, tal qual os trabalhos 
citados previamente de Dorneles e Ferreira que foram além das críticas às práticas 
da cobertura mainstream e produziram obras capazes não apenas de informar seus 
leitores acerca dos eventos que sucederam o 11 de setembro, mas também que 
servem como um convite à reflexão sobre a relação entre a imprensa, a sociedade e 
o governo. 
As representações presentes nas séries Guerra Civil e Guerra Civil: frontline 
vão além de apenas uma crítica à postura dos órgãos de comunicação, elas também 
representam, assim como a cisão dos super-heróis, a própria divisão da opinião 
pública sobre os caminhos políticos adotado pelos Estados Unidos da América após 
o 11 de Setembro, uma divisão mais complexa do que simplesmente a divisão 
partidária de Democratas e Republicanos, ou ainda progressistas e conservadores, 
pois ela vai além de escolhas partidárias para afetar os indivíduos em suas esferas 
cotidianas, fazendo com que mesmo aqueles defensores das liberdades 
constitucionais, uma vez tomados pelo medo de um novo atentado e informados por 
órgãos que reforçaram a sensação de terror, busquem refúgio nas estratégias de 
segurança propostas como passageiras, mas ainda hoje vigentes.  
Nesse sentido, a estratégia editorial ancorada no slogan “De que lado você 
está?”, por um lado apenas cobrava que seu leitor tomasse posição diante dos dilemas 
apresentados na trama, dilemas esses que, segundo Millar, poderiam ser lidos em 
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camadas de profundidade: Capitão América X Homem de Ferro, Apoiadores do 
Registro X Rebeldes, liberdades individuais X segurança nacional;  enquanto a editora 
aparentemente era colocada em uma posição neutra. Por outro lado, a estratégia 
adotada permitia uma intervenção direta nessas escolhas, à medida que existia 
apenas uma pretensão de isenção, capaz de ser desnudada pelo exame crítico dos 
detalhes presentes no enredo principal, assim como nos desdobramentos da série, ou 
mesmo pela leitura das imagens como recursos fundamentais e complementares na 
construção narrativa em uma história em quadrinhos. 
Um dos detalhes que pode evidenciar o posicionamento da editora reside nas 
distintas representações dos personagens que personificam os projetos, a convicção 
do Capitão América de que a liberdade estava em risco e a incerteza do Homem de 
Ferro sobre a eficiência da Lei de Registros. Nas representações construídas pela 
editora, o primeiro deles não duvida de sua escolha nem por um momento, e leva sua 
certeza ao limite da ruptura com o Governo. Ao escolherem esse caminho para o 
Capitão América, Millar e McNiven mostraram compreender a essência da 
personagem para além da leitura superficial do personagem como símbolo do governo 
estadunidense. Os dois artistas reafirmam o vínculo de seu personagem aos valores 
e ideais herdados do iluminismo e expressos nos documentos que fundaram a nação, 
elementos básicos da composição do discurso de identidade nacional estadunidense 
até os dias de hoje, mas cada vez mais em descompasso com as ações 
governamentais. 
Logo na primeira edição da série principal, após o impacto dos atentados em 
Stamford e da pressão popular acerca da regulamentação da atuação dos super-
heróis, o Capitão América é colocado diante do dilema imposto pela Lei de Registros 
e sua convicção o leva à ruptura com o governo (figura 29).  
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Figura 29: Sequência de eventos que colocam o Capitão América na clandestinidade 
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Fonte: Guerra Civil. #01, 2006, p.22-28 
 
A sequência de imagens acima retrata um diálogo entre o Capitão América e a 
comandante da agência S.H.I.E.LD228, agente Hill229, desenvolvido dentro de uma 
                                                          
228 A agência foi criada por Stan Lee e Jack Kirby, em 1966, e desde 1991 é traduzida como 
“Superintendência Humana de Intervenção, Espionagem, Logística e Dissuasão”. 
229 “Originally from Chicago Maria Hill joined SHIELD and rose to the position of commander. 
After  Nicholas Fury's "Secret War" Maria was chosen to be director of SHIELD by the President himself 
after he commended her on her work while she was stationed on assignment in Madripoor. Although 
many others who she herself admitted were better suited for position were not considered for 
directorship she was assigned director. It has emerged that Maria was chosen as the other candidates 
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base aérea da agência. A comandante anuncia ao Capitão América que a Lei de 
Registros é uma realidade e que conta com sua participação no controle daqueles 
heróis que eventualmente se tornassem dissidentes. Para a surpresa da comandante 
e do leitor menos acostumado com a essência do personagem, o Capitão se recusa 
a lutar contra seus próprios colegas, colocando-se contra a Lei e contra o próprio 
governo dos Estados Unidos.  
A quantidade de balões de fala utilizados pelos artistas conduz o leitor a uma 
leitura mais atenta dos diálogos em um momento importante da trama, privilegiando 
nas primeiras três páginas a argumentação das personagens, e nas últimas três 
páginas a narrativa por meio da ação. No diálogo presente na segunda página, a 
Comandante solicita o apoio do herói, enquanto esse responde: “você está me 
pedindo para prender pessoas que arriscam suas vidas por esse país todos os dias 
da semana”, a resposta vem de forma direta: “não, estou pedindo a você para 
obedecer ao desejo do povo americano, Capitão”. Pelas palavras da representante do 
governo, a Lei seria uma consequência direta dos anseios da sociedade civil, não 
existem mediações possíveis, nem interesses individuais na elaboração delas. 
 A escolha dos planos fechados tem por objetivo destacar as expressões das 
personagens durante os diálogos e denota a ambiguidade da estratégia escolhida por 
Millar e Mcniven, no momento em que a Comandante faz uso do apelativo argumento 
da “vontade do povo americano”, o enquadramento em um plano contra-plongée dado 
ao Capitão América o favorece em detrimento do enquadramento linear dado à própria 
comandante. A luz que aparece acima da cabeça do Capitão, alternando tons de azul 
e branco, remete às cores de seu uniforme e à bandeira dos Estados Unidos, 
enquanto que o tom de vermelho ausente se manifesta nas janelas que iluminam o 
cenário da base aérea, em um nítido momento de pôr do sol.  
Com o impasse das personagens, os soldados presentes engatilham suas 
armas, o que pode ser percebido pelo uso da onomatopeia no quadro final da segunda 
página. A ação tem início na página quatro, fazendo uso de duas narrativas 
simultâneas desenvolvidas ao longo de toda a página cinco. No primeiro quadro, o 
personagem do Capitão América arremessa seu escudo com a mão direita, e nos 
quadros seguintes o leitor acompanha, de forma intercalada, o escudo atingindo 
soldados e armas enquanto o Capitão América luta contra outros adversários, 
                                                          
were "Fury Loyalists" and SHIELD needed "new direction". Disponível em: 
<http://marvel.com/universe/Hill,_Maria#ixzz2lfM2hGL9>, acessado em 25/11/2013. 
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terminando com o retorno do escudo às suas mãos. O impacto e os detalhes da luta 
são enfatizados graças aos planos fechados e ao uso das linhas cinéticas de ação 
que dinamizam e dão movimento à cena. Na última página, Mcniven faz uso do 
recurso de linha cinética para demonstrar a trajetória e o movimento do personagem 
após sair pela janela até cair em uma aeronave, ao mesmo tempo em que se defende, 
com seu escudo, das balas disparadas pelos soldados. 
A primeira edição termina com os representantes do governo reunidos em 
Washington aprovando a lei de registros e apoiados por três dos mais inteligentes 
super-heróis da editora, o Sr. Fantástico, o Jaqueta Amarela, e, principalmente, O 
Homem de Ferro.  
Na última edição da série frontline, após ser preso, o Capitão América recebe 
os dois repórteres, Ben e Sally, e é questionado sobre sua decisão de combater a Lei 
de Registros. O diálogo de quatro páginas ocorre assim: 
Ben: Por que você mesmo não diz a ele, senhor? Essa é sua 
oportunidade de explicar suas ações para o povo americano. 
Capitão América: Eu acredito que você vá fazer as mesmas perguntas 
aos apoiadores do Ato de Registros. Eu pedi a eles para observar tudo 
com cuidado antes, mas eles simplesmente decidiram demarcar 
território. 
Ben: Você e seus apoiadores passaram por cima dessa linha, senhor? 
O quanto de sua decisão de ir para a guerra foi feita após cuidadoso 
estudo, e quanto foi por causa de orgulho? 
Capitão América: Orgulho jamais esteve envolvido. Eu acredito que o 
que eu fiz foi certo. Se você me conhecesse de verdade, saberia que 
eu sou um homem simples de coração. Eu acredito nos fundamentos 
de liberdade estipulados por nós em nossa constituição, Ben. Acredito 
que temos o direito de portar armas, direito de defender e direito de 
escolher. Eu fiz um juramento de defender a América de forças 
externas e internas. Se isso significa ficar contra o meu próprio 
governo, rejeitando uma lei falsa que foi aprovada por meus próprios 
superiores, então suponho que é isso o que importa. Eu agora percebo 
que, enquanto minhas intenções eram corretas e honrosas, eu poderia 
tão facilmente ter vindo até a mesa quanto Tony Stark e Reed 
Richards. Eu vi a possibilidade de um Ato de Registro como uma 
violação básica de nossos direitos como americanos, por isso, quero 
me desculpar ao país que amo. 
Ben: Senhor, o povo vai perguntar “por que não mais cedo?” Se você 
reconhece isso agora, por que não pôde simplesmente ter 
reconhecido isso antes e nos salvado milhões em danos à 
propriedade? 
Capitão América: As pessoas apenas chegam à uma conclusão após 
elas examinarem todos os aspectos de um problema, Ben. É isso o 
que aconteceu aqui.  
Ben: Claro que sim. Mas a maioria das pessoas não têm os meios de 
explorar os prós e contras de um argumento partindo a cidade ao meio. 
Capitão América: Eu fiz o que pensei que fosse o certo para a América. 
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Sally: Me deixe perguntar algo, senhor: você sabe o que o myspace 
é? 
Capitão América: Não estou certo se entendo a relevância dessa 
pergunta, Sally... 
Sally: Não. Você apenas não entende a pergunta, senhor. Estou 
tentando ilustrar algo aqui, então continue comigo. Você sabe quem 
venceu a última World Series, ou quem foi o último vencedor do 
American Idol? Quando foi a última vez que você assistiu a uma 
corrida Nascar? Quando foi a última vez que você assistiu Os 
Simpsons ou entrou no site youtube para ver um vídeo estúpido? 
Resposta? Exatamente. Nunca. Você mantém a América como um 
farol brilhante de perfeição, mas você sabe algo próximo a nada sobre 
ela.230 
 
Na longa sequência de diálogos, os artistas expõem aquilo que o Capitão 
América realmente representa, e reiteram a convicção do personagem de que suas 
escolhas foram corretas e idôneas, garantindo que, mesmo encarcerado, o 
personagem opte pelo bem-estar daqueles que jurou defender em detrimento de seu 
próprio. O grande elemento crítico do diálogo reside no questionamento de Sally sobre 
esses ideais que o Capitão afirma defender. Pelas palavras da repórter, os artistas 
questionam a existência de tais valores, enquanto Sally sugere existir um abismo entre 
eles e a realidade vivenciada pela sociedade civil estadunidense. Para ela, o mundo 
teria mudado de forma significativa e o super-herói teria perdido o “bonde da história”. 
Esse deslocamento temporal, gerador de um conflito de valores, é o que move o 
personagem desde seu retorno na década de 1960, no auge da Guerra Fria, e tais 
conflitos, aparentemente, continuam sendo utilizados pelos roteiristas como base para 
o desenvolvimento de suas tramas. 
Diferentemente da representação altiva e convicta do Capitão América por toda 
a série, o Homem de Ferro, idealizador da Lei de Registros, é retratado de maneira 
titubeante pelos artistas, receoso de que o caminho adotado não seria a escolha 
correta. No décimo número da série frontline, enquanto assiste de cabeça baixa ao 
telejornal que noticia a preocupação de nações estrangeiras acerca do Ato, Reed 
Richards coloca a mão em seu ombro e diz “você escolheu ser capitão desse navio, 
Tony. Apenas mantenha o curso, meu amigo”231.  Enquanto que na segunda edição 
                                                          
230 JENKINS, Paul; BACHS, Ramon. Guerra Civil: frontline. Traduzido por Raziel. Vol.1 Direct Edition, 
2006, p. 9-10. 
231 JENKINS, Paul; BACHS, Ramon. Guerra Civil: frontline. Traduzido por Raziel. Vol.10 Direct 
Edition, 2007, p.7. 
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da série Guerra Civil, o próprio personagem se questiona “oh, Deus. Por favor que a 
gente esteja fazendo a coisa certa”232  
Na quarta edição da série principal, Millar e McNiven utilizam de recursos da 
linguagem dos quadrinhos para colocar em dúvida a posição idônea do personagem 
Homem de Ferro. Após um violento confronto entre o grupo de Registros e o grupo 
rebelde, que resultou na morte do super-herói Golias, Tony Stark está no velório 
quando é abordado pela mãe do menino Damien, uma das crianças vítimas do 
atentado em Stamford e deflagrador da trama (figura 30). 
 
Figura 30: Tony Stark no velório do Golias 
 
                                                          
232 MILLAR, Mark; MCNIVEN, Steve. Guerra Civil.  São Paulo, Panini books, 2010, p.41. 
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Fonte: Guerra Civil. #04,2006, p.19. 
 
Na sequência acima, é possível observar Tony Stark abalado pela morte do 
colega Golias, ainda que um opositor à Lei de Registros, no momento em que é 
abordado pela mãe do menino Damien. Sua fala aponta para a dificuldade do 
momento vivido pela comunidade de super-heróis, e que ela está lá para relembrar ao 
super-herói o motivo pelo qual tudo aquilo estava acontecendo. Ela evoca a memória 
do seu filho ao entregar um de seus brinquedos preferidos. Nesse momento, uma 
conclusão apressada nos levaria a entender que Tony Stark está apoiando a Lei de 
Registro e liderando um dos lados da guerra entre os super-heróis porque se preocupa 
com as vítimas inocentes da ação desregulamentada desses justiceiros. Contudo, o 
quadro fechado na mão da personagem, com claro enfoque no boneco do Homem de 
Ferro, permite a leitura de que Tony Stark não estaria lutando por uma criança vítima 
do atentado, mas sim lutando por si mesmo, suas vontades, desejos e ambições. 
Assim, a representação de um Capitão América convicto em seus valores e na defesa 
da liberdade, opõe-se à representação ambígua de um reticente defensor da 
segurança nacional, talvez mais interessado em ganhos pessoais 
Mais do que o embate entre a convicção e a incerteza, pequenos detalhes no 
enredo também devem ser levados em consideração quando busca-se identificar o 
posicionamento da editora, e mais ainda, entender a série Guerra Civil como uma 
tentativa de intervenção política. Independentemente de estarmos apenas 
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acompanhando a investigação de Ben e Sally, na série frontline, ou os confrontos dos 
grupos de super-heróis na série Guerra Civil, ao longo das publicações nos 
deparamos com as estratégias de resistência adotadas pelos grupos rebeldes, como 
encontros em locais escondidos ou reuniões à paisana em cafeterias, e as estratégias 
utilizadas pelos grupos apoiadores da Lei, como a aliança/controle de supervilões para 
ajudar na detenção dos super-heróis rebeldes, ou a criação de uma prisão chamada 
de Prisão de Zona Negativa. 
Ao optar por representar as estratégias do grupo pró-registro, a editora fez com 
que o Homem de Ferro, antecipando que muitos de seus antigos colegas iriam resistir 
à implementação do Registro, desenvolvesse uma tecnologia capaz de ser implantada 
no cérebro de supervilões que estivessem encarcerados com o objetivo de controlar 
seus impulsos e comportamentos, garantindo, assim, uma ajuda extra na guerra civil 
que estava à beira do início. A “aliança” entre o grupo que representava o governo e 
os vilões começa a ser desvendada após a quinta edição da série frontline. O repórter 
Ben foi perseguido pelo supervilão Duende Verde, um dos maiores inimigos do 
Homem-Aranha, e que deveria estar preso, mas que consegue escapar do controle 
da tecnologia para perseguir seus próprios interesses. Independentemente de a trama 
apontar para uma traição interna que permitiu aos vilões saírem do controle, a opção 
por associar o Homem de Ferro aos vilões não aconteceu por um acaso. O momento 
em que essa aliança é apresentada não permite ao leitor ponderar sobre as 
necessidades do grupo pró-registro, a arte de McNiven que encerra a quarta edição 
da série, revela a loucura dos vilões e os retrata da maneira mais assustadora possível 
(figura 31). 
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         Figura 31: Supervilões após aliança com governo 
 
Fonte: Guerra Civil. #04, 2006, p.23. 
Nas páginas de uma das revistas publicadas especialmente para repercutir a 
série, intitulada “crimes de guerra”, o Homem de Ferro negocia abertamente com um 
dos maiores vilões do universo Marvel, o Rei do Crime. As páginas da revista não 
deixam dúvidas de que o super-herói estaria disposto a romper com todos os limites 
éticos caso isso conduzisse à vitória da Lei de Registros. Em outros momentos o 
Homem de Ferro também foi representado de forma pejorativa, ainda que sutilmente. 
Nas edições três e quatro da série Guerra Civil, o grupo de rebeldes recebe a notícia 
de que uma indústria estava em chamas e que trabalhadores estariam sob risco, os 
super-heróis se mobilizam para ajudar e ao chegarem no local são surpreendidos pelo 
Homem de Ferro e seu grupo. A sequência começa com um diálogo entre os dois 
personagens. Tony Stark pede que os rebeldes se rendam e encerrem o conflito, o 
Capitão América descobre que havia sido enganado ao perceber a presença da 
S.H.I.E.L.D nos arredores. As páginas seguintes são repletas de ação com os dois 
grupos em confronto, terminando apenas após a aparição de um clone do 
personagem Thor, criado pelo Homem de Ferro, que ao sair do controle mata um dos 
rebeldes. Ainda que as intenções do líder do grupo pró-registro fossem nobres, os 
resultados não foram. 
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Os aspectos negativos relacionados à representação do líder do grupo pró-
registro, não esteve apenas em sua dúvida ou em sua associação aos supervilões, o 
Homem de Ferro e seu grupo também foram associados à criação da prisão de Zona 
Negativa. Um complexo de alta tecnologia reservado para a prisão dos presos 
políticos até sua decisão de aceitar a Lei de Registros. A prisão estava localizada em 
uma outra dimensão da realidade, colocando-a fora do território estadunidense. A 
existência da prisão na série é uma clara alusão ao Guantanamo Bay Detention Camp, 
criado em 2002 para abrigar os suspeitos de terrorismo. Um centro prisional com 
localização privilegiada, e que permitia aos Estados Unidos manter seus prisioneiros 
detidos sem responder diretamente à sua legislação nacional, uma vez que o território 
não corresponde à jurisdição legal estadunidense. A prisão de Guantanamo 
aproveitava um vácuo constitucional não previsto na legislação interna ou no direito 
internacional, permitindo que o governo estadunidense desrespeitasse os termos de 
tratamento de prisioneiros presentes na Convenção de Genebra. O centro de 
detenção foi alvo de muitas críticas ao longo dos anos, em especial pelo tratamento 
dado aos prisioneiros. O jornal NY Times liberou, em sua edição do dia trinta de 
novembro de 2004, informações do relatório da cruz vermelha em que os Estados 
Unidos são acusados de torturarem os presos, foram relatados exemplos de violência 
física e psicológica, tortura durante interrogatório e privação de sono233.  
Na revista “Espetacular Homem-Aranha” 535, o herói aracnídeo pede para 
conhecer a prisão em que os rebeldes estão sendo prisioneiros, e durante uma 
discussão com o Homem de Ferro, descobre que a situação não era temporária, e 
que os prisioneiros ficariam encarcerados até optarem pelo registro. O diálogo ocorre 
assim: 
Homem de Ferro: você não pode colocar uma bomba atômica em 
provação. Você não pode colocar alguém que voa em prisão 
domiciliar, é realmente simples Peter, ou eles assinam ou eles ficam 
aqui até assinarem. Então eles ficam aqui pelo resto de suas vidas. 
Você entendeu Peter? Você entendeu agora? 
Homem-Aranha: Tire o capacete e me diga isso de novo quando eu 
posso ver seu rosto. 
Homem de Ferro: Você pensa que eu gosto disso, Peter? Você pensa 
que eu trabalhei minha vida inteira para me tornar o carcereiro de 
alguém? Eu odeio isso, Peter. Eu odeio cada minuto disso, eu odeio 
tudo sobre isso. Eu não tenho uma boa noite de sono em semanas, 
mas não temos escolha, nós temos que seguir a lei... 
                                                          
233 LEWIS, Neil A. Red Cross Finds Detainee Abuse in Guantánamo. NY Times, November, 2004. 
Disponível em < http://www.nytimes.com/2004/11/30/politics/red-cross-finds-detainee-abuse-in-
guantanamo.html>, acessado em 31/01/2016. 
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Homem-Aranha: Seguir a lei significa que essas pessoas têm um 
julgamento antes de você mandar elas para serem aprisionadas pelo 
resto das vidas delas. Você não pode simplesmente prender 
pessoas... 
Homem de Ferro: Sim, podemos. E o fizemos e esse é o fim. 
Homem-Aranha: Mas a Mulher-Hulk, Jennifer Walter, ela está no 
tribunal todos os dias, defendendo esses caras, fazendo moções... 
Homem de Ferro: Ela pode fazer todas as moções que quiser, isso 
está fora da jurisdição dos tribunais locais e federais. Isso é um ato do 
congresso, assinado pelo presidente. Apenas a Suprema Corte pode 
intervir e eu simplesmente sei que eles não vão. Esse lugar não está 
em solo americano, leis americanas não chegam aqui, advogados 
americanos não vêm aqui. Assim que não-registrados chegam aqui, 
eles são não-entidades legais, ocupantes, prisioneiros, eles e aqueles 
que dão ajuda, suporte a eles.234 
 
A conversa que resultou na ruptura do Homem-Aranha com o grupo pró-registro 
reafirma que não podem pairar dúvidas acerca da referência à prisão de Guantanamo 
na série. O roteirista J. Michael Straczynski apresenta os prisioneiros detidos, como 
presos sem acusação ou julgamento, o vácuo na jurisdição que não permite que as 
leis sejam aplicadas em Guantanamo é retomado pelo roteirista para a Prisão de Zona 
Negativa, mas mais importante, ele faz questão de afirmar que “leis americanas não 
chegam aqui, advogados americanos não vêm aqui”, de maneira que não pairem 
dúvidas sobre qual é a referência que está sendo utilizada. 
Não é apenas no que diz respeito à convicção dos próprios atos que o Capitão 
América leva vantagem sobre o Homem de Ferro, mas também na forma como é 
retratado no decorrer da trama. Em contrapartida às atitudes suspeitas ou ambíguas 
que pairam sobre o líder do grupo pró-registro, o “sentinela da liberdade” é retratado 
sobre a mais segura altivez moral. Ainda que o super-herói tenha aceitado a ajuda do 
Justiceiro235, um anti-herói reconhecidamente violento e que não partilha dos mesmos 
princípios éticos no combate ao crime, o desenrolar da trama faz questão de colocar 
as duas personagens em locais políticos distintos.  
Após salvar o Homem-Aranha da perseguição dos vilões associados ao grupo 
pró-registro, Frank Castle, o Justiceiro, passa a acompanhar algumas das ações do 
grupo rebelde. Durante uma das reuniões de tática e planejamento, o grupo é 
abordado por dois vilões que dizem estar preocupados com uma possível vitória do 
                                                          
234 STRACZYNSKI, J. Michael, GARNEY, Ron. O espetacular Homem-Aranha: Guerra Civil #535. 
Marvel Comics, agosto, 2006, p.9-10 
235 O Justiceiro foi criado por Gerry Conway, Ross Andru e John Romita. Sua primeira aparição ocorreu 
na revista The Amazing Spider-Man nº 129, em fevereiro de 1974. O personagem é um veterano da 
guerra do Vietnã que teve no assassinato de sua família a motivação para combater o crime.  
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Homem de Ferro e da Lei de Registro, propondo, então, uma aliança com os rebeldes. 
Enquanto os super-heróis ainda assimilavam a audácia dos vilões, o Justiceiro sacou 
suas armas e executou os dois. A indignação do Capitão América com o ato de 
violência gratuita foi expressa de maneira ainda mais violenta. Durante duas páginas, 
o Capitão América surra o Justiceiro que em momento algum reage, e os quadros 
finais serviram para garantir ao leitor que os dois personagens não representam os 
mesmos valores.  
 
Figura 32: Capitão América após combate com o Justiceiro 
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Fonte: Guerra Civil. #06, 2006, p.14. 
 
A página acima (figura 32) mostra o Capitão América após reprimir 
violentamente o Justiceiro pela execução dos dois vilões. O anti-herói não reagiu a 
represália, fazendo com que o Homem-Aranha fosse questionado do porquê ele não 
havia se defendido. A resposta “você tá brincando comigo? O Cap. é provavelmente 
a razão dele ter ido ao Vietnã. Mesmo cara, guerra diferente”, cria o gancho para que 
o Capitão América se distanciasse daquelas ações imorais e permanecesse com seus 
padrões morais imaculados. O detalhe do enquadramento fechado no olhar do 
Capitão América foi o recurso escolhido por McNiven para reforçar com dramaticidade 
o roteiro de Millar. 
Tendo em vista todo o esforço e organização para que a série acontecesse 
precisamente conforme o planejado, cada um dos seus elementos deve ser 
minuciosamente examinado para encontrar as intencionalidades dos editores e 
artistas nos detalhes do enredo. Tomemos como exemplo a participação de duas 
personagens que, caso estivessem presentes na trama, representariam um 
desequilíbrio, fosse para os apoiadores da Lei de Registros, fosse para o grupo de 
rebeldes, o Hulk e o Thor.  
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Para evitar que isso ocorresse, meses antes da publicação da série Guerra 
Civil, Hulk perdeu o controle na cidade de Las Vegas e causou destruição e mortes 
por onde passou. Por se sentir responsável, o Homem de Ferro resolveu enviar Bruce 
Banner para o espaço com a desculpa de consertar um satélite, mas com a verdadeira 
intenção de abandoná-lo em um planeta distante. Dessa forma, durante os eventos 
da série, o personagem não estava presente e não representou um desequilíbrio de 
forças. 
Sabendo disso, devemos examinar não apenas a representação dos 
personagens principais da série, como o Capitão América e o Homem de Ferro, mas 
também o posicionamento de outros personagens e suas escolhas no decorrer da 
trama. Na série frontline, por exemplo, a repórter Sally inicia a guerra nitidamente do 
lado dos rebeldes e como uma defensora das liberdades individuas. Contudo, com o 
decorrer dos acontecimentos, a personagem deixa de enxergar o mundo apenas em 
“preto ou branco”, mas passa a perceber a enorme massa cinza existente entre esses 
dois polos, sendo ao final da série cada vez mais crítica à postura do Capitão América 
como já mencionado anteriormente. 
No caminho oposto ao de Sally, temos a personagem Mulher-Invisível, esposa 
do principal aliado do Homem de Ferro na criação da Lei de Registros. Desde o início 
da trama, a personagem mostrou-se incomodada com a Lei e com a possibilidade de 
ela gerar uma cisão entre os super-heróis. Logo na segunda edição da série Guerra 
Civil, é possível perceber a heroína incomodada com os segredos de seu marido.  
Na revista Quarteto Fantástico 538, o casal tem sua primeira discussão 
enquanto visitam o Tocha Humana, agredido por civis que o responsabilizavam pelo 
atentado em Stamford. O diálogo segue assim: 
 
Coisa: E você Borracha, quando vai ser o seu turno? 
Mulher-Invisível: Reed tem coisas melhores para fazer com seu 
tempo. Não é Reed? 
Sr. Fantástico: Não melhores, Sue, eu nunca disse isso. Eu 
apenas....tem uma guerra acontecendo lá fora, Sue. Heróis contra 
heróis... 
Mulher-Invisível: E de que é a culpa disso? 
Sr. Fantástico: Eu escolhi um lado, sim, pois os outros não podem 
esperar por enfrentar o Ato de Registro ou o governo, ou.... 
Mulher-Invisível: Ou você e Tony Stark? Então ajudando o Tony contra 
esses heróis, pessoas que lutamos lada a lado, chamamos de nossos 
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amigos, tudo por que eles não podem trair seus princípios, vocês estão 
apenas seguindo ordens, é isso? Parece que já ouvi isso antes.236 
Ainda na mesma revista, Sue é questionada pelo Coisa se iria atacar o próprio 
governo e responde “discordar não é ser desleal, Ben, às vezes a coisa mais patriótica 
que você pode fazer em uma democracia é discordar”237. Os personagens, assim 
como os leitores são forçados a tomar partido enquanto a editora mantém sua 
proposta de pretensa isenção. Sem conseguir optar por uma ruptura com o governo 
ou caçar seus colegas super-heróis, o Coisa decide, na edição seguinte, sair do país 
e aguardar que as coisas se resolvam sozinhas. Enquanto isso, a relação de Sue e 
Reed se deteriora ao ponto da ruptura na edição 540. Straczynski, assim como 
Jenkins, dedica diversas páginas aos diálogos das personagens e expõe para seus 
leitores os mesmos argumentos já observados. Após ajudar uma rebelde a escapar, 
Sue é acusada de quebrar a lei. 
Mulher-Invisível: A lei? Pegar pessoas que conhecemos, pessoas que 
lutaram ao nosso lado, e manda-las para aquele lugar que você e o 
Stark construíram na Zona Negativa porque eles não quiseram se 
registrar perante o governo? 
Sr. Fantástico: Isso é certo. 
Mulher-Invisível: Então a lei está errada. 
Sr. Fantástico: Ótimo, então a mude, mas até que você consiga fazer 
isso, nós iremos obedecê-la. É isso que fazemos, lembra? 
Mulher-Invisível: Então você está apenas seguindo ordens? Não foi 
isso que eles disseram quando os nazistas pegaram seções inteiras 
da população que eles não gostavam, judeus e ciganos e 
encrenqueiros, e colocaram todos eles em trens de carga que iam para 
lugares como Aushcwitz e Treblinka? De fato, isso não se parece 
muito com o que você está fazendo? 
(...) 
Mulher-Invisível: Às vezes a lei é errada, às vezes o governo está 
errado. Quando isso acontece, você tem que se impor e falar, mesmo 
que você esteja sozinho, especialmente se estiver sozinho. A questão 
que você tem que se perguntar não é o que você tem que fazer para 
me proteger ou o seu posicionamento, ou o nosso. A questão é o que 
aconteceu com os direitos e liberdades que nós dizíamos valorizar 
tanto? Pois acho que eles estão morrendo.238  
Mais uma vez a lembrança dos crimes do regime nazista é evocada de forma 
a comparar a Lei de Registro às medidas totalitárias adotadas pelo governo alemão 
na década de 1930. Mais do que isso, Straczynski, assim como Agamben fala ao seu 
                                                          
236 STRACZYNSKI, J. Michael, MCKONE, Mike. Quarteto Fantástico: Guerra Civil #538. Marvel Comics, 
agosto, 2006, p.2 
237 Ibidem, p.7. 
238 STRACZYNSKI, J. Michael, MCKONE, Mike. Quarteto Fantástico: Guerra Civil #540. Marvel 
Comics, novembro, 2006, p.7-13 
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leitor sobre os perigos das medidas de segurança adotadas pelo Ocidente. Sue Storm, 
a Mulher-Invisível, coloca em risco sua própria família para lutar pelos valores e ideais 
ameaçados por esse Estado de segurança. 
Apesar de significativas, as mudanças das personagens acima não tiveram o 
mesmo impacto que a de um dos personagens mais carismáticos e com apelo popular 
da editora, o Homem-Aranha. Assim como a Mulher-Invisível, o Homem-Aranha 
demonstrou desconforto e preocupação com a Lei de Registros desde o início, porem 
sua relação próxima com Tony Stark, fez com que ele apoiasse o governo, resultando 
em um dos momentos mais impactantes de toda série, a revelação pública de sua 
identidade secreta. 
O Homem-Aranha era, naquele momento, um dos poucos personagens do 
universo ficcional da Marvel que jamais havia revelado sua identidade secreta para o 
público, o segredo de sua identidade era guardado a sete chaves, principalmente 
devido a tragédias como a da morte de Gwen Stacey pelas mãos do Duende Verde, 
após o vilão descobrir sua verdadeira identidade. Essa revelação dava um peso maior 
para os apoiadores da Lei de Registros e garantiu o interesse do público, fazendo 
dessa edição a mais vendida entre todas da série. 
Acreditamos que a percepção do Homem-Aranha sobre os eventos devesse 
ser aquela que a editora esperava de seus leitores, mesmo daqueles fãs do 
personagem Homem de Ferro e adeptos de políticas conservadoras. Aos poucos, o 
personagem que apenas manifestava um incômodo com a Lei, passa a se incomodar 
com os ganhos de dois bilhões de dólares das empresas Stark na bolsa de valores, 
com a prisão e o tratamento dados às pessoas na Prisão de Zona Negativa, com a 
morte do Golias pelas mãos de um clone de Thor controlado pelo Homem de Ferro.  
A série Guerra Civil terminou com um conflito de grandes proporções entre os 
dois grupos, e principalmente entre os dois líderes, um embate simbólico entre os 
ideais personificados em cada um dos projetos que eles representavam. Se por um 
lado, o Capitão América venceu a luta direta contra o Homem de Ferro, o que 
representaria, senão um triunfo da liberdade, pelo menos sua força, por outro, o 
personagem perdeu a guerra, e dessa forma a segurança nacional, personificada no 
personagem Homem de Ferro, triunfou. A editora, dessa forma, interpretava os 
acontecimentos políticos do mundo real e construía novos significados a partir das 
histórias em quadrinhos que publicava. Esse processo, por sua vez, não era isento, 
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nem tampouco aleatório, e a editora fazia questão de ressaltar a importância da 
preservação das liberdades enquanto criticava a vitória do Estado de segurança. 
A conclusão da série pode suscitar diferentes interpretações, entre elas a de 
que o triunfo do grupo pró-registro, significaria um apoio, por parte da editora, ao 
projeto vencedor. Contudo, entendemos que essa leitura, centrada exclusivamente no 
enredo e ancorada apenas nos elementos textuais deve ser rejeitada. Deve-se buscar 
uma leitura capaz de considerar que a linguagem dos quadrinhos é composta por uma 
relação complementar entre textos e imagens, construindo novos significados para a 
mesma conclusão. Ao observarmos a arte de McNiven, podemos observar a 
representação do Capitão América, o herói “derrotado”, e seu projeto, encoberta pela 
sacralidade do martírio. O super-herói, ainda que derrotado, conquista uma vitória 
moral, porque opta por sacrificar suas estratégias, e não seus ideais (figura 33).  
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Figura 33: Sequência de luta entre o Capitão América e o Homem de Ferro
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Fonte: Guerra Civil. #07, 2007, p.18-22 
Nas duas primeiras páginas reproduzidas acima, a alternância de 
enquadramentos de planos plongeé e contra-plongeé, na arte de McNiven, movimenta 
o ponto de vista do leitor e fornece um dinamismo quase cinematográfico ao combate. 
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A interrupção da luta por representantes da sociedade civil é um ponto de virada no 
enredo. Os grupos divididos pelos dois projetos aparecem unidos em prol do fim do 
combate e da divisão que causava fraturas dentro da sociedade. A última página da 
sequência é uma página cheia, com um ponto de fuga ao fundo que reforça o caminho 
de destruição deixado pelos combates, enquanto os super-heróis são retratados com 
expressões de incredulidade acerca da decisão de seu líder. O Capitão América seria, 
assim, um herói capaz de abrir mão da sua própria liberdade ao perceber que sua luta 
estava ferindo aqueles mesmo homens que ele jurou proteger.  
Se as páginas finais da série Guerra Civil não foram o suficiente para que o 
leitor percebesse a representação do Capitão América como um mártir nesse 
processo, o epílogo da série, publicado na revista Captain Amercia nº25, em abril de 
2007, não permite dúvidas. Na publicação escrita por Ed Brubaker e desenhada por 
Steve Epting, a narrativa é construída a partir do ponto de vista de dois personagens 
próximos ao Capitão América, a agente Carter e Bucky. Na medida em que os dois 
acompanham o super-herói rumo ao julgamento, se recordam dos vínculos 
construídos em momentos anteriores, retomam lembranças do passado na segunda 
guerra mundial, e com isso, Brubaker e Epting compõem uma narrativa em diferentes 
temporalidades e sobrepostas pelos eventos observados. Na revista, a imprensa mais 
uma vez recebe um papel de destaque, e os telejornais noticiam o fim do conflito entre 
os super-heróis com o triunfo da Lei de Registros, enquanto do lado de fora do tribunal 
de justiça, uma multidão aguarda para ver o julgamento do super-herói rebelde (figura 
34). 
As duas primeiras páginas da sequência a seguir fazem uma alusão às icônicas 
representações do caminho percorrido por Cristo rumo ao Calvário. É possível 
observar a população dividia entre aqueles que hostilizam o herói, e seus defensores. 
Objetos são arremessados na direção do Capitão América que mantém sua postura 
altiva e calma, ainda que as palavras de insulto o provoquem, as mesmas pessoas 
por quem ele estava lutando agora o conduzem diretamente ao julgamento. Os 
artistas optam por enquadramentos fechados e destacam que o herói percebe a mira 
de uma arma nas costas de um dos agentes que o conduz, mas tal qual o messias 
que roga à Deus que perdoe os homens, uma vez que eles não sabem o que fazem, 
o Capitão América se resigna diante do destino que deve cumprir. 
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               Figura 34: A morte do Capitão América 
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Fonte: Capitão América: morre uma lenda, 2014,p.14,15,18. 
 O final trágico e inesperado da série cumpria um importante papel para que a 
mensagem da editora fosse efetivamente compreendida. O Capitão América, e os 
valores de liberdade que ele personificava, foram simbolicamente santificados nas 
escolhas do artista Steve Epting, ao evocar uma das tradições da iconografia cristã 
ocidental (figura 35). 
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       Figura 35: A morte do Capitão América 
 
Fonte: Capitão América: morre uma lenda, 2014, p.34 
A última página da revista trazia na parte superior, o drama da Agente Carter 
ao descobrir ter sido a responsável pela morte do Capitão América, enquanto que o 
sugestivo título, “a morte do sonho”, era estampada em letras maiores na parte inferior. 
As elipses que separam os quadros foram deixadas em preto em sinal de luto, assim 
como a iluminação do ambiente, com pouca luz, reforçando, tal qual o jogo de luz nos 
quadros do período barroco, a dramaticidade do acontecimento.  
 
 
Entretanto, o elemento simbólico mais importante da página não está disposto 
no centro por acaso. A imagem do corpo do herói ainda deitado em uma maca do 
necrotério, coberto apenas por um lençol e com o braço caído para o lado de fora, 
retomava inúmeras representações do sacrifício de Cristo, presentes em obras da arte 
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cristã ocidental e construtoras de um imaginário coletivo, e associava, dessa forma, o 
Capitão América morto às representações de Cristo e outros personagens da história 
que foram retratados dessa maneira. Em mais de quatrocentos anos de 
representações, podemos destacar, entre tantos trabalhos, o quadro “Sepultamento 
de Cristo”, pintado por Ticiano em 1559 (figura 36), em que Cristo é retirado, por José 
de Arimatéia, Nicodemus e pela Virgem, de um sarcófago ornado com elementos 
típicos da arte paleocristã, enquanto que São João Evangelista e Maria Madalena os 
observam. A posição dos corpos, não apenas do Cristo, mas de todos os 
personagens, reforça a dramaticidade da cena.  
       Figura 36: Ticciano. Sepultamento de Cristo (detalhe) 
 
            Fonte: wikipedia 
 
 
No quadro a “Deposição de Cristo”, uma das obras mais importantes de 
Caravaggio, pintada entre 1602 e 1604, mais uma vez o braço do Cristo, ao ser 
retirado da cruz, ganha destaque. Caravaggio, por sua vez, destaca a oposição entre 
o sagrado e o profano no jogo de luz e sombra que compõe a cena, enquanto que a 
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oposição entre a morte e a vida, apareciam na salvação da humanidade alcançada 
pelo sacrifício do messias (figura 37).  
 
Figura 37: Caravaggio. Deposição (detalhe) 
 
Fonte: wikipedia 
No campo da representação de outros personagens da história que foram 
associados ao martírio de Cristo, podemos observar obras como o controverso quadro 
de Jacques-Louis David, “Marat Assassinado”, de 1793 (figura 38), em que David 
utilizou não apenas a posição do corpo de Marat para associa-lo ao Cristo, mas a 
ferida da faca como uma alusão ao ferimento de lança sofrido por Cristo na 
crucificação, assim como o imenso espaço escuro acima do personagem 
representando a ideia de ascensão.  
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Figura 38:  Jacques-Luis David. Marat assassinado (detalhe) 
 
Fonte: wikipedia 
 
Ou ainda a obra “Tiradentes esquartejado”, de Pedro Américo, pintada em 1893 
(figura 39), em que o processo de associação de Tiradentes ao Cristo morto cumpria 
o papelo de transformá-lo no herói republicano. Ainda que em diversos pedaços, a 
disposição do corpo em um formato cruceiforme, e o rosto com barbas e cabelos 
longos deveriam reforçar a ideia do personagem como o mártir de sua causa. 
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         Figura 39: Tiradentes esquartejado 
 
Fonte: wikipedia 
 
Dessa forma, a arte de Steve Epting, ao evocar tais representações, reafirma a 
representação do martírio iniciada ainda nas páginas da série Guerra Civil com 
McNiven no momento em que o personagem desistia do combate e se entregava às 
autoridades. Essa representação também afirmava, simbolicamente, que com o 
triunfo do Estado de segurança, as liberdades alcançadas mediante a luta de 
indivíduos e coletivos desde o século XVIII, deveria perecer, e que seria impossível 
sua existência diante do triunfo de um projeto com bases fundamentadas no avanço 
do Estado sob a justificativa da proteção aos indivíduos. A editora Marvel Comics, 
mais uma vez mostrava-se progressista em sua leitura política, e seu posicionamento 
editorial, estrategicamente dissimulado ao longo de todas as publicações da série 
Guerra Civil, deveria, nesse momento, tornar-se evidente. 
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 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
A ampliação do campo de pesquisa do historiador, assim como o da definição 
de fontes, permitiu aos historiadores buscarem a compreensão dos fenômenos 
políticos e sociais a partir de novas e variadas abordagens, escolhendo fontes cada 
vez mais inovadoras e estabelecendo diálogos com outras áreas do conhecimento. 
A análise das HQs que fizeram parte do arco de histórias intitulado Guerra Civil, 
publicadas pela editora Marvel Comics, não tinha como objetivo identificar a maneira 
pelo qual o jovem cidadão estadunidense leu e interpretou o conteúdo das histórias, 
missão considerada praticamente impossível diante das condições de investigação 
presentes, mas sim, analisar e compreender as histórias em quadrinhos como um, 
entre tantos outros, discursos possíveis sobre o cenário político durante a 
administração do então presidente George W. Bush e após os atentados de 11 de 
setembro de 2001. 
Buscou-se, assim, ao confrontar os aspectos intrínsecos à narrativa dos 
quadrinhos com o contexto histórico em que estava sendo produzida, identificar de 
que forma essa fonte seria capaz de elucidar os embates políticos que se 
manifestavam, além de compreender a maneira pela qual a editora Marvel Comics, 
que durante sua história não hesitou em se manifestar acerca das grandes questões 
de sua época, estava se posicionando em relação a tais conflitos.  
Discordamos do artigo intitulado “a saga Civil War nos quadrinhos da Marvel 
Comics: sua representação pós 09/11”, publicado na revista “História, Imagem e 
Narrativas”, em 2011, cuja análise conclui que a mensagem central da série é “mesmo 
os mais patrióticos cidadãos devem refletir na necessidade de aceitar as mudanças 
sociais em busca de um país mais seguro, pois o bem máximo da população é maior 
do que os direitos individuais239”. Para os autores, ao garantir a vitória da Lei de 
Registro, a editora havia se posicionado a favor do Homem de Ferro e do projeto de 
Segurança Nacional que ele representava. Tal conclusão só é possível porque os 
autores, apesar de empreenderem um esforço em relação à leitura crítica de uma 
fonte como as histórias em quadrinhos, em todas as suas especificidades, ao final 
                                                          
239 VICENTI, Leandro Gilbran. SILVA, Carla Fernanda da. A saga Civil War nos quadrinhos da Marvel 
Comics: sua representação pós 09/11. Revista História, Imagem e Narrativas, nº13, outubro, 2011. 
194 
 
permitiram prevalecer uma leitura que trata a fonte como qualquer outra fonte literária, 
sobrepondo em importância o texto à imagem, deixando, assim, de compreender 
esses dois elementos como complementares na construção de sentidos para a 
narrativa.  
Paulo Ramos e Waldomiro Vergueiro são apenas alguns dos acadêmicos, no 
Brasil, a alertar para a necessidade de compreensão dos aspectos formais e 
específicos da linguagem dos quadrinhos para a decodificação de seus significados. 
Entre os historiadores que optam por trabalhar com essa fonte, compreender o uso 
de onomatopeias, disposição de quadros, cores, balões de fala, pensamento, traços, 
elipses, entre tantos outros elementos, é tão importante quanto a investigação 
minuciosa do contexto histórico em que as revistas foram produzidas. 
Nossa pesquisa conclui que a vitória do Homem de Ferro não representaria um 
triunfo real, e que a própria editora fez questão de deixar isso claro. Na conversa dos 
dois personagens, presente na edição “a confissão”, escrita por Brian Michael Bendis, 
o Capitão América encarcerado e o Homem de Ferro mantém o seguinte diálogo: 
Capitão América: Você acha que eu estar aqui significa que você 
venceu? 
Homem de Ferro: Hum, sim. 
Capitão América: Nós mantivemos os princípios que juramos 
defender, você os vendeu. Você perdeu antes de começar. Você 
realmente acha que o fato de saber como programar um computador 
te torna mais humanos do que eu? Que eu estou incapaz só porque 
não sei o que você sabe? Eu sei o que é liberdade. Eu sei o que é lutar 
por ela e sei quais os custos de tê-la. Você sabe fazer acordos.240  
Outro aspecto que parece ter escapado aos autores do artigo mencionado, e 
nos parece ser fundamental, diz respeito à própria trajetória histórica da editora 
durante o século XX, em especial quando colocada diante de questões políticas como 
a guerra do Vietnã, questões de ordem interna como o escândalo de WaterGate, ou a 
luta por direitos civis na década de 1960. Essas questões representaram cisões 
sociais internas similares às impostas por essa reconfiguração política do início do 
século XXI. Se o exame atento da trajetória histórica da editora não garante a posição 
da Marvel acerca das questões presentes, pelo menos é capaz de construir uma 
perspectiva histórica acerca dos caminhos percorridos diante de tais desafios, 
                                                          
240 BENDIS, Brian Michael; MALEEV, Alex. A confissão: um evento Marvel Comics. Marvel Comics, 
maio, 2007, p.20-21.  
195 
 
constatando-se que, durante a maior parte do século XX, a editora quase sempre 
optou por uma alternativa ao caminho conservador.  
O artigo mencionado acima também não evidencia qual o conjunto de fontes 
analisadas, deixando claro apenas a leitura das sete edições principais da série 
Guerra Civil e do epílogo sobre a morte do Capitão América. Apesar dos títulos 
mencionados compreenderem, junto com a série frontline, as revistas mais 
importantes do crossover, eles constituem apenas 10% do total de revistas que 
repercutiram o evento. Acreditamos que um exame mais preciso da mensagem 
política expressa pela editora Marvel Comics, em sua série Guerra Civil, deve 
considerar a totalidade das publicações da editora entre os anos de 2006 e 2007, e, 
em menor medida, deve considerar todas as outras publicações que serviram de 
preparação para a série, entre 2005 e 2006, ou que deram continuidade ao triunfo da 
Lei de Registro nos dois anos subsequentes. 
O fato da obra ter sido pensada como um grande crossover que reverberou em 
praticamente todos os títulos da editora durante meses, demanda do historiador o 
esforço para uma leitura e análise atenta de um número muito maior de fontes. Uma 
leitura complexa à medida que exige o cuidado com enredos distintos, temas e 
personagens diferentes, artistas com características narrativas diferentes em seus 
desenhos e comprometimentos distintos com os eventos da série principal. Contudo, 
esse exercício permite, ao final, encontrar aspectos políticos que não estão expressos 
na série principal. 
Logo após a morte do Capitão América, a Marvel publicou uma série especial 
em cinco edições, intitulada “morre uma lenda”. Dessa forma, a editora reforçava os 
valores defendidos pelo personagem enquanto, em cada uma das cinco edições, 
outros super-heróis eram retratados lidando com a perda do Capitão América. O título 
de cada uma das edições fazia referência ao Modelo de Kübler-Ross, de 1969. Nele, 
a autora apresenta o que ficou conhecido como os cinco estágios do luto: a negação, 
a raiva, a barganha, a depressão e a aceitação. A obra foi escrita por Jeph Loeb, 
roteirista que havia lidado com esses sentimentos apenas alguns meses antes, após 
perder seu filho para o câncer. Sobre a série, o escritor declarou que  
Enquanto estamos em guerra, não se pode matar o Capitão América 
sem que todos os jornais do país falem a respeito. O cara veste a 
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bandeira. Por isso a história passou de uma aventura em quadrinhos 
para um tipo de declaração sobre o clima político do mundo atual.241 
A fala do roteirista, assim como outras citadas no decorrer dessa pesquisa, é 
uma evidência de que as histórias em quadrinhos não são isentas de referências 
políticas, da intencionalidade dos agentes históricos envolvidos em sua confecção, e 
que suas representações, ao discutirem questões do mundo real, apresentam 
interpretações dos eventos e escolhas acerca dos projetos políticos presentes.  
Diferentemente do que o triunfo do Homem de Ferro e da Lei de Registros pode 
sugerir, a editora optou por reafirmar que essa vitória não conduziu o mundo a uma 
nova era de paz e tranquilidade. Durante dois anos, os super-heróis que resistiram à 
regulamentação tiveram que viver na obscuridade, a aliança do governo com os 
supervilões resultou na elevação de Norman Osborn, o Duende-Verde, o principal 
inimigo do Homem-Aranha, à liderança do grupo Thunderbolts, responsável por caçar 
os heróis que permaneciam na clandestinidade. Nesse período, a linha que separava 
heróis e vilões já não era claramente definida. Heróis combatiam heróis, e vilões ao 
lado do governo caçavam heróis abertamente.  
Dois grandes arcos de histórias deram continuidade aos eventos da Guerra 
Civil. O primeiro deles, chamado de “Invasão Secreta”, tinha como premissa a 
existência de uma raça alienígena capaz de mudar de forma, e que estava infiltrada 
entre os seres humanos e os super-heróis, de forma a ocupar posições estratégicas 
dentro da sociedade e do governo. A trama alimentava o sentimento de paranoia e 
desconfiança da sociedade estadunidense pós 11 de setembro. Se por um lado, a 
leitura do slogan adotado como parte da campanha de divulgação, “em quem você 
confia?”, poderia apontar para uma crítica ao estereótipo do terrorista ao demonstrar 
que a ameaça não reside na aparência, por outro, ele foi criticado por exacerbar a 
sensação de insegurança, sendo substituído por uma campanha cujo slogan era, 
“abrace a mudança”, e que trazia fotografias de crianças, coloridas artificialmente em 
verde (uma alusão à raça alienígena Skrull), com pessoas normais, ou ainda, 
fotografias de mãos dadas, e assim como a anterior, uma colorida em verde e a outra 
natural. 
                                                          
241 A fala de Loeb está publicada no posfácio intitulado “origens”, na edição compilada da série Morre 
uma Lenda, pela editora Salvat, em 2014. 
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O personagem responsável por salvar a humanidade foi o antigo vilão, e agora 
funcionário do governo, Duende Verde. Prestigiado com o governo e aclamado pela 
sociedade civil, sua ascensão ao comando da S.H.I.E.LD., substituindo Tony Stark, o 
Homem de Ferro, deu início ao arco de histórias intitulado “Reinado Sombrio”. Esse 
momento de perseguição aos super-heróis terminou com o retorno do Capitão 
América, em um outro arco de histórias intitulado Era Heroica. O final da perseguição 
aos heróis, a derrota do Estado de segurança, e o retorno do “Sentinela da liberdade”, 
eram comemorados ao término dos oitos anos de administração Bush, no momento 
da eleição do novo presidente Barack Obama. 
Dessa forma, podemos perceber que durante cinco anos, as publicações da 
editora Marvel Comics estiveram mais do que dialogando diretamente com os 
acontecimentos políticos e suas consequências na sociedade estadunidense. Nesse 
período, as publicações da editora demonstraram um caráter crítico em relação aos 
rumos políticos que o país havia escolhido, e ao alertar para a ameaça de morte do 
projeto de liberdade, presente nos documentos de fundação da nação, produziram 
uma intervenção junto aos seus leitores.  
Ainda que o governo do atual presidente Barack Obama tenha mantido diversas 
políticas conservadoras criadas durante a administração Bush, tanto no que diz 
respeito às políticas externas quanto às políticas internas, deve-se ler o retorno do 
Capitão América e da liberdade no momento de sua eleição, não por aquilo que seu 
governo foi de 2009 até os dias de hoje, mas pela expectativa que havia sido 
construída durante sua campanha. 
Os conflitos que culminaram na eleição de Obama não foram solucionados, 
muito pelo contrário, foram amplificados cada vez mais mediante a participação de 
movimentos de resistência como Ocupy Wall Street, Black Lives Matter, entre outros.  
Após os oito anos de governo do Partido Democrático, esperava-se uma 
campanha tranquila, centrada na eleição da candidata do partido, Hillary Clinton. 
Contudo, o que se observa é um processo de polarização contínua e acentuada, 
enquanto do lado republicano constata-se a derrota de sua ala moderada, com dois 
candidatos ultraconservadores despontando na preferência do eleitorado. De um lado, 
o bilionário Donald Trump com um discurso nacionalista, voltado para o fortalecimento 
das forças armadas e a ampliação do muro que separa os Estados Unidos do México 
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para combater a violência e o tráfico de drogas, além dos ataques à comunidade 
muçulmana, que, segundo Trump, seria proibida de entrar no país, enquanto do outro 
lado republicano desponta o senador Ted Cruz, notório por ser um fundamentalista 
religioso. Entre os democratas, os últimos anos não deixaram de produzir resultados 
significativos. O crescimento do candidato Bernie Sanders, autointitulado socialista, 
com 72 anos e com discursos inflamados sobre a igualdade de renda e duras críticas 
ao mercado financeiro, entre os jovens estadunidenses, já ameaça a então favorita 
Hillary Clinton.  
Enquanto a primária do estado de Iowa apontou um empate técnico entre os 
democratas, como Hillary à frente de Sanders por uma margem de apenas 0,3%, as 
primárias de New Hampshire garantiram uma vitória esmagadora para o segundo. 
Para os republicanos a primária de Iowa havia demonstrado o mesmo equilíbrio que 
para os democratas, com Cruz à frente com 28% seguido por Trump com 24%, 
contudo, em New Hampshire, Trump se destacou com 39% dos votos, seguido pelo 
governador John Kasich, enquanto que Cruz ficou em terceiro com apenas 12% dos 
votos. 
O cenário político que aos poucos se constitui é complexo e envolto por 
diversos elementos relacionados a economia global e o papel dos Impérios nesse 
mundo globalizado em que as estratégias que haviam garantido sua sobrevivência 
desde o século XIX não estão mais presentes. Essa configuração complexa não 
permite prever qual o desfecho dessa situação e qual projeto sairá vencedor, 
tampouco nisso consiste o objetivo dessa pesquisa. Porém, o que é possível observar, 
é a maneira como a população estadunidense parece reagir positivamente para os 
dois discursos que constituem extremos opostos da arena política, especificamente o 
de Sanders, sintetizado no slogan “um futuro que você pode acreditar”, e o de Donal 
Trump “fazer a América grande de novo”, obrigando os democratas e republicanos 
moderados a reconsiderarem suas estratégias de ação. Qualquer leitura política que 
se busque fazer do atual cenário nos Estados Unidos e das escolhas que a sociedade 
fará para seu futuro, a partir dos projetos apresentados, deve, necessariamente, 
passar por uma compreensão ainda mais profunda dos conflitos que se configuraram 
nos planos externo e interno dos últimos 16 anos, quando não ao processo de 
ascensão dos Neocons na década de 1980.  
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Com isso em vista, as estratégias de poder que amplificaram os discursos da 
ameaça socialista nos últimos anos da Guerra Fria, conduzindo o mundo à nova 
reconfiguração política nos anos de 1990, podem ser colocados em perspectiva. O 
projeto intensificado pela administração Bush, após os atentados de 11 de setembro 
de 2001 passa a ganhar novas leituras e a expectativa presente durante as eleições 
que conduziram o candidato Barack Obama ao poder pode, enfim, abandonar seus 
aspectos metafísicos para ser confrontada com a realidade de que seu governo 
manteve a ANS e os atos que cerceavam liberdades civis, ampliou as estratégias de 
espionagem, manteve aberta a prisão de Guantanamo e não retirou as tropas do 
Oriente Médio.   
  Sendo assim, esperamos que nossa análise da série Guerra Civil possa ser 
lida como um esforço de análise documental capaz de contribuir não apenas para 
elucidar aspectos dos fenômenos políticos e sociais do período estudado, mas 
também como uma contribuição metodológica aos historiadores no uso dessa fonte, 
capaz de auxiliar futuros pesquisadores interessados em trabalhar com Histórias em 
Quadrinhos em suas mais diferentes materialidades. Outrossim, esperamos também 
que essa pesquisa tenha demonstrado a potencialidade das histórias em quadrinhos 
como fonte para a compreensão tanto do passado remoto, quanto do tempo presente, 
e permitindo que, ao dialogar com outras áreas do conhecimento, a História possa 
expandir sua esfera de atuação para além das já habituais.  
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